اناد 


الدکتور/ محمد غنیمی هلال 
دكتوراه الدولة فى الأدب القارن من جامعة السوربون 
أستاذ النقد الأدبى والأدب المقارن 
بجامعة القاهرة 


1 


اھ 


للطباعةوالنشو والتونيع 


السعستوان: النقد الآدبى الحديث. 
الزلسسفه د . مسحمد غنيمى هلال . 
إشسراف عام: داليا محمد إبراهيم . 
تاريخ النشسر: الطبعة السادسة يونيو 2005م . 
رقمالإيداع: 20504 /2003. 

الترقيم الدولي: ×-977-14-2534 1S8‏ . 


الإدارة العامة للنشر: 21 ش أحمد عرابي - المهندسين- الجيزة 
ت 3472964-024644 (02) فاكس:3462576 (02) ص .:21 إمبابة. 
البریدالإلکتر ونی للإدارةالھامةlانشر: publËhİnÊ @ abd eris,‏ 


الطابع:80 النطقة الصناعية الرابعة - مدينة السادس من أكتوير 
8330287 )02( 8330289 (02) - قاكکس: 8330296 (02 
البسريد الإلكترونى للمطابع: press @ nahdetmisr coin‏ 


مركزالشوزيع الرنيسس: 18 ش كامل صدقى - الفجالة - 
القاهرة- ص. ب :96 الفجالة - القاهرة. 
ت : 5909827 )02( ¬ 5908895  )02(‏ فاکس: 5903395 (02) 


مركز خدمة العملاء: الرقم المجانى: 08002226222 
البسريد الإلكترونى #دارة البسيج:١01-.٣؟نصاe‏ لهم @ ءعاهء 


مر كزالتوزيع بالإسكندرية:408 ط ريق الحرية (رشدى) 
O) S059 i=‏ 
مركزالتوزيع بالنصورة:47 شارع عبد السلام ارف 
+ 2259675 )050( 


موقع الشبركة عل الإن www.nabdetmisr.cota‏ 
موق البسیسع عل الإن 


أسسها أحمد محم إبرافيم س 1998 


و ميكانيكية أو بالتصوير أو خلاف ذلك إلا يإذن كتابى صريح من الناشر. 


ک2 


٤‏ - فهرس الموضوعات 


اوضع الضفحة 
ققسام بي 
ق 4 t~‏ 


اباب الأول : النقد البوناف 


Y~ Ye 
TA YV 
نقد أرسطو‎ 
4V F4 . فصل الأول - اللغة عند أرسطو‎ 
A الفصل الثاني _ نظرية انحا كاة و الشعر عند أرسطو‎ 


فنون امحاکاة ۲۸ - ٠۰‏ - مهوم الشعر ۰٥‏ - ۸ه نشأته £۸ - ٠١‏ - الحاكاة ٠٠١‏ = 
۹ه - طرق انحا كاة ١ه‏ - ۸ه تصوير الممكن رالمستحيل فى ألشمر ٩١ - ٠۹‏ الحاكاة 
بعد أرسطلو ٠۴ - ٠۴‏ أجناس الشعر الموضوعى عند أرمطو ٠.‏ اة والملحمة ٠۲‏ 


(1) المأساة مفهومها وأجزازها مه ډه 
١‏ -الكاية أو الحرافة ٠٠‏ - ۷۴ الوحدة المضوية فى المكاية فى المأساق ۷۲ س ٠١‏ 
آجزاء الحكاية 


ى الأساة : العحول » التمرف » العقدة > الملل ء داعية الألم ٠۴‏ - ۷۲ . 
- الأخلاق نى المأساة : ممناها وشم وطها ٠‏ -الأغلاق فى الأساة : ممناها وشم وطلها۲ ۷ - ۸٠‏ الغرض»من المأساة و صلته بالنطا 
( المامارتیا ) ۷۹ - ۸١‏ لفارية التطهیږ ۸۰ س ۸۳ - ۴ - الفكرة لى الأساة 
.Ae=—At‏ ڪڪ 
إب) الملهاة ؛ مفهومها وأسسها الفلية والفروق بينبا و بين المأساة . ۸1 ۸4 
ج) الملحمة : مفهومها وأسسها الفنية رصلاتها با لأساة- ar a:‏ 
فصل ألفالث Qt‏ = 
قاية أرسطو من مث فى المطابة 4 - 4١‏ اللطابة والمنطلق ٩۸ = ١‏ اللطابة 
٠٩ - ۸‏ أثوام المطاية ۸ - ٠١‏ آنواع الحاحة اللطاية را لمجم القن ٠٠١-٩4‏ = 
الر أهين_الللقية_الذاتية ٠٠۴۳ ٠٠٠١‏ الراهين المنطقية الموضوعية : الغل والقيا 
ألمضمر وأنواعها البلاغية 1۰۲ - ٠٠١‏ 


— £ 


الموضوع الصفحة , 


الفصل الرابع - الأسلوب وأجزاء الق ل عند أرسطو 14411 

: س مقتضيات الأسلوب‎ ١ 
خصائمى الأسلو ب العامة : الصحة‎ ٠٠١ - ١١ قيمة الأسلوب الجمالية وأنواعه‎ 
أسلوب الشعر وأسلوب الثثر وما يقصل يما من‎ ٠٠١ - ٠٠١ والوقعوح والدقة‎ 
الجازات والاستعارات عند‎ ٠۲ ١ الابتكار نى الأسلوب‎ ٠۲۲ - ۱۲۰ وجوه بلاغية‎ 

٠‏ أرسطو وأارها نى البلاغة المربية ٠۴٢ - ٠۲۹‏ أسلوب المطابة وأسلوب الكتابة 
و وجوه بلاغة تتصل مقتضی أځال فا ۱۳۲د ٠١١‏ . 

٣‏ أجزاء القول ٠١١ - ٠۳١۴‏ ( المقدمة وما يتصل با من وجوه بلاغية وما يقابلها 
عند المرب ۴۴ د - ۴١‏ ألنرض والقصة الحطابية ٠۴١ - ٠۳ ٤‏ البر اهينالمطابية_ 
والغرض مها ۱۳۹ - ٠۳۸‏ الاستفهام ووجوه حسلة ۱۳۸ - ٠١١‏ المخرية 
والدعابة ٠١١ - ٠۳۹١‏ الاتمة ١ 4١‏ وسالل خطابية لى الأسلوب )٠4١۹ = ۱۲١‏ . 


مكانة أرسطو نى النقد القدم و النقد العرى ۹ 
الباب الثاني : النقد عند العرب 


الفصل الأول - نشأة النقد المرنى ومدى تأثره بأرسطو - عمود الشعر . Vt)‏ 
. نشات‌النقد المراى وتاثره مفهوم الحاكاة ر الميال عن ارسطو . 111-10 
ة7 ۱1۸4-۱ 


عمود الشعر - مقوماته ومصدرها وقيمتها الف 
الفصل الثافى = الأ جتاس الأدبية 1°44 
نظرة قاد العرب إلى الأجناس الأدبية . 11-114 


( أ ( اجنام 'الأدب الشمرية عند المرب . 14— 1V‏ 


آى قدأمة ونقده ٠۷۸ = ۱۷١‏ مطالع القصائد 


ا ا - 1 - صفات الاح و 
۸ - ۱۸۱ - الغزل ۱۸۲ - ۱۸١‏ - الخزل اللاهى ٠۸٠١‏ = 1۸۸ - الغزل 
المذری ۱۸۸ - ۱۹۴ نقد این آیی داوود فغرل المذری ۱۹۴۳ - ٠۹١‏ - الغزل 
الصولی ۱۹۴ - ۱۹٩‏ ۱۹۳-۱۸۸ . 


(ب( آچتار الأدب النثر ية 1۹۷-47 


TI—fo1 جز ل فى النقد العرف‎ i 
؛ النقد العرإى والوحدة المضوية ى‎ ٩٩ - 1۹۸ وحدة العمل الأدنى لى النقد المرف القدمم‎ 


LEE‏ ج 


الفصل الرابع : الأهداف الإنسانية الأدب فى النقد المرب فی الر ۲۱۱ ی الشمر ۲۱۱ = ۲۲١-۲۱۱‏ 
٢‏ - مفهوم الصدق عند نقاد المرب القدای وتقوعه ۲۱۲۴ ۲٠١ ٠‏ وجوه البلاغة 


— % — 
الموضوع 


العصلة بالصدق وقيمها ومواضع حلها : البالغة وأنواعها وافنخیل ۲۱۴ - ۲١۸‏ 
لقو وها ۲۲۰-۲۱۸ 
الفصل الحامس - قيمة الوجوه البلاغية نى النقد المرف أرسطو والوجوء البلاغية ۲۴۹ نشأة ۲۲٩‏ سه ) ۴ 
الوجوء البلاغية ى المنات ۲۲۹ ۲۲۷ عناية نقاد المرب بها ۲۲۷ مج العرب وماج 
ارسطو فیا ۲۲۷ - ۲۲۹ - العرف الغوى واثره فى التقد لی ۹ ۲ — 
تقوم هذا العرف ونقسیمه ۲۳۳ ¬ ۲۳۹ - ماذاة الأقدمين وأزمة التجدید ۲۳۹ - 
۹ - السر قات وموقف النقد العرفى مها ۲۴۳۹ ن 6١‏ 
اللصل السادس - اللفظ والمعى . 
موقف أرسطو من مسألة اللفظ والمی ۲۲۱ - ۲٤۲‏ موقف قاد المرب من المسألة ٤۳‏ ۲ 
وغرضمم ۲٤۳‏ = ا 
عند ابن سنان الخفاجی ۲٤۹‏ 
قدامة ۲۲۷ - ۲٤۹‏ - التسو 


YF) 


وال :0 ت و ت ٣‏ 
تقدمه اللفظ على انی ٠٠۲ - ۲٠۲‏ س موقت عبد القاهر ۲۹۸ رده عل أصحاب الفظ 
هن سابقیه ۲۵۹ - ۲۹۲ - لظرية عبد ناهر ى التتلم والسورة الأدى وتقو يه الكلام 
بالملاقات ی التر کیب ۲ - ۲۷۰ م التقورم الجماى وصلته بالمضمون عند القاهر 
۲۷١ - ۰‏ عبد القاهر وبندنو کروتشیه ۲۷۲ - ۲۷۱ . 
اباب الثالث : النقد الاد الحديث 
الفصل الأو ل - أسس ال جمال الفلسفية النقد الحديث vv‏ 
المدار مر 1 الفلسفية وا مذاهب الأدبية و النقدية ۲-. 


TIT الفلسفة المالية و النقد الحديث‎ - ١ 


(۱) دیدرو والنقد المدیث YAS‏ 


(۲) کات رنظریات ا اة نتوی 4۰YA‏ 


جوتييه و الفن 


لفن وتأثرہ بکانت_۲۹۱ - ۲۹۲ ادجار الان ہو ۲۹۲ - 
زر ونظريته نى الوحدة الكاملة ۲۹۴ - ۲۹٩‏ . 


(۴) هيجل و نزعته بالثالية نحو الواقم 144-141 
)٤(‏ بندتو کروتشیه ونظریاته الجمالية Ir‏ 
ه) مدارس النقد الأمركة ( المدرسة الت ية مدرسة ألنقد المديفة - مدرسة التزعة 


FP 
FI 


ا 


— 1 


الموضوع الصفحة 
۲ - الفاسفة الواقعية و مبادتها العامة Ir‏ 
(1) فلمفة السانسيمونيين الاشراكية وتأثیر ها ى جوزيف برودون . rre-rit‏ 
اس وشیا و ایر ہا ی زولا س لق ین Pray:‏ 
(۴) الففلسفة الوافعية المادة و ذه : trt1‏ 


(4) الاشبر ا كيه الغربية وفلشفة الوجنؤديين و صلتبا بالفلسفة السلو كية . rrr‏ 


۴ - نتاتج نقدية عامة ذه الفلسقات وتقوم هما صلات الأدب الحتلفة بالياة الاجاعية ۴٤۷-۳۲۸‏ 


وتأثیر ها ى النواسي المجمالية . rote‏ 

الجمال الطبيعى و الجمال الفى نى فلسفات الجمال . YFEOI—frvY‏ 

ن والشکل ى ضوء هذه القلسفات . Ferrel‏ 

الفصل الفاى - العر  e-4‏ 


ا نشاته ۳٤۷ - ۴٤۲‏ - الإهام ی الشعر عند الفرب وأفلاطون ۴٠۸ - ۳٤۷‏ - 
آرسطو والصنمة ۲۲۸ _كتاب عص المضة و الها ۲۲۸ = ۴٣۹‏ الكلاسيكيوان 
والرومانتيكيون ٣٠١‏ موقف النقاد انحدثين من قضية الإلهام والصنع ة۹ ۴۲ ۴١١‏ 
کرونشیه ۲۰ - ۲١۱‏ الإمام منذ فروید وطابعه الملمو ٣٥۴ - ٣٣١‏ تطور 
مفهوم الشمر واختصامه بالشعر الغنای فی المصر المدیث ۲۵۲ - ٣٠۹‏ 

۲ - مفهوم الشر نى المصر ألديث PYF ev‏ 

التمريف ألديث الشعر ۴٠١۷‏ - ۸ه - لنة الشعر ولغة الثثر ۴۵۸ ۹١‏ س 
الشمر التعليمي وشغر اللاحي وصلجما بالشمر الغناى ٠٠۲‏ - التجر بة الذأتبة و الفكر 
۴۲ - موضوعية اللاتية هند يندت تش ۳۹۲ - ۴۹۳ . 

Atrnt التجربة الشمرية‎ - ٣ 
۳۸۷ مفهوم ألصدق فى التجربة الشعرية‎ - ٠۸١ - ۲۸۹ معى اك الشعرية_‎ 
مضمون التجربة الشعرية وفیمته ای تقوعها ۳۸۸ - ۲۹۲۳ - رأى بندتو‎ ٠ ۴۸۸ 
. ۲۹۰ ۳۹۲ کروتشیه‎ 

YAIYVE الوسدة المضوية‎ - ٤ 
لا وحدة عضوية فى القصيدة التقليدية‎ - ٣۷١ - ۴۷۳ مى الوحدة العضوية‎ 
۷۹ ٣۷۷ أثر الرحدة المضوية ا لجال فى يناء القصيدة ا يته‎ ۲۷۷ - ۴۷٠ 
الدعوة إلى الوحدة المضوية لى‎ - ۴۸١ ۴۷۹ الوحدة المضوية عند الرمزیین‎ 
الغرق بين ألوحدة العضوية فى‎ ۲۸۴ - ۴١ الشعر العرفى اديت‎ 


ا لمر حية ۳۸۴ - ۳۸۹ . 


CAPA“ 


س ۷ ن 
الوضوع : المفحة 
۲۸۸ - اللیال ومعتاهسحدیا ۳۸۸ - ۳۸٩‏ - الليال والمبورة علد الرومانتيكيين 
۹ ۳۹۳ عند آلر نآسیین ۳۹۳ ۲۹۰ - عند الرمزیین ٤۰۱ - ۳۹١‏ 
عند السرياليين ٠١8 - ٠١١‏ المارسة النفسانية ه٠٤ ۲٠۸‏ - التعبرر ية فى الشمر 
شنال 2۰۸ > +٠۳‏ - عند الوجوديين +٠۷ - ٤١۴‏ نتالج عامة لدراسة الصورة 
ى الشعر المديث ٤۱۷‏ - 4۴۲ المبارات الحازية والصورة +۴٣ - ٤۳۲‏ العلصر 
القصعى فى الشعر وصلته بالصورة £۳۳ - ٤۳٤‏ - 
انيا موسي الشعر : الإيقاع والؤزن 4۴١ - ٠۴١‏ الإيقاع نى دأخل البيت « الت صيع ٠‏ 
۷ -لزوم ما لا يلزم ٤٠٠٤‏ - دعوى الرتابة لى الوزن التقايدى ووسائل تفاديها 
بائدلالات الصوتية الجمالية 44١ - 4۴١۷‏ البحر وموضوع القصيدة 4٤١ ¬ ٤8١‏ 
ونقدها ٠٤٤ - ٤٤۲‏ - التجديد لى أوزأن الموشحات ٤4١ = ٤٤٤‏ ¬ 


الفرق بينبا وبين التجديد فى أوزان الشعر اديت حجج الحدثين فى التجديد فى 


الوزن وغرضهم - صلة الدعوة بالرمزية £١‏ ¬ 664 
چ م اترام الشاعر et ٠‏ 
الشمر اللالص ٠٠4 ٠٠١‏ - الشمر الشمر_٤ ٤٠‏ - ۸ه - التزام الشاعر 


و موقيل الواقعية الاشتر | كية والوجودية منه ٤56< ٤0۸‏ . 


الفصل افالث - القصة Ay‏ 
١‏ - تطور القصة att‏ 
تطور_القصة أى الآداب الأوروبية : الأدب القصضى فى الآداب القدمة وطابمه 


المالحمى ٤٩۸ - ٠4‏ قصص الغامرات الملحمية ٠۷١ - 4٠۸‏ - قصص الفروسية 
٤۷١ - ۷۰‏ س معارضة سرفاتتس هما ۷۴ د 4۷١‏ - قصص الرعاة 4۷٠‏ س 
٤۷۸‏ قصة الشطار وتائرها بالقامات ١‏ ية 4۷۸ - ٤۷١‏ قصص التحليل النفسى 
٤۷١ - ۷4‏ - قصص المغامرات الديثة وطابمها ا لمجال الاجماعى ۴۸~ ٠٩۸۴‏ 
فصمن القضايا الاجماعية عند الرومانتيكيين ٤۸١ - ٤۸۳‏ اذهب الواقى وا 


ى القصة - قصص الحلا النفسى المديثة ٤۹٠‏ اللاشعور الجماع 
والفردى لى القصة الديفة 441 - ٠۹۳‏ - القصمن البوليية 0۴۳ - ۹8 . 
کے 


(۲) تطور مفھوم القصة فی الدب المری ٤4۴ - ٤۹۱‏ الأدب أل 


الاصیل وار جم + لياه رد ٠۹ ۲ - ٩۴‏ ألف 
44٩‏ - رسالة الففران ٤۹٩‏ - حى بن 


التصة الفتية الحديغة فى الأدب العرنى وأطوارها 24۸ - ٠٠٤‏ 


م - الحكاية فى القصة aTI-ot‏ 


الجر بة الائسانية 4 ٠ه‏ - د ٠ه‏ س مى انمدق ف القحة ٥٠د‏ س ٠١١‏ موقوخ 
جر ي ی موقو 


الحكاية ٠١١‏ س ١إ‏ - الأوحدة ألمضوية ووحدة اشر حية ٠٠۲‏ - ١اه‏ د طرق 


- ۸ 


عرض القصة والمذاهب الأديية فيا ١٠ء‏ - ۸١ء‏ - مى الموضوعية والصراع فى : 
ام ۸ ۹۹ اديت ای ۱۹ہ ٠٠١‏ اثر الرعة اللو ية ي 
المكاية القصصية ٠۲١‏ - الادية التصويرية. ٠۲٣ - ٠۲٠‏ التصوير الاضماري“ 
٠١-۴‏ الايقاع فى المكاية القصصية جال والبيثة ٠ ٠١‏ الطاب اموضوعى“ 


e TAZ eFY Jr قصص‎ ۲۷ - 
eTVY-o الأشخاص فى القصة‎ - 


. * 
الأشخاص نى القصة و ملم بالواق_ ٠۲٠١‏ - ۲۹ء الشخصيات ذات الستوى 
الواحد +۴١ - ٠۲١‏ الشخصيات النامية و كيفية تصويرها ٣١ _ 0١۸‏ 
دستوفسکی وسارتر ٥۴۴۳ - ٠۴۱‏ مسال البطل ی القصة وآدب ا مواقت ۲۴ء 


۳¥ 
الاتجاهات العالية لى امسر ح بعد أرسطو 4۲4-۹ 
١‏ موت الأساة الدراما الحديثة 4-00۸4 
اللمهاة والمأساة عند أرسطو ٣۷‏ ه - الأساة عند الكلاسيكيين ٠۴۸‏ - الفرق بين 


اا سگ واا ندع ¬ =۴ = مار تيا ( ge a2‏ 

والکلاسیکیین ۳۹ہ - "٥ ٤٣‏ اللھاۃ فی الکالاسیک و ارق ہیما رب 7 
القدعة ٤ه‏ - ٤4ء‏ ملهاة البطرلة والاساة اللاهية ٠4‏ ه الدراما الرومانتيكية 
٠ 4١ - ۴‏ - ايلو دراما ٠ 4۸ - ٠4١‏ الواقعية والدراما اديه ٠٠۲۹-۰1۸‏ 
موت المأساة دون المنصر المأسوى 1۹ء . 


AV4 الكاية -المحدث‎ - ٣ 


الاتجاہ الارسطی والکلاسیکی ی تر کیز المحدث 44ہ - ۲٥ہ‏ = آثره فی بض 
المسر حيات العريية ۲ه ٣٠ء‏ - النطق الدرامى الحدث والفرق بينه وبين 
القصة ٠٠١‏ - صموبة تحويل القصص إل مسر حيات ٠١٤ - ٠٠٣‏ - استبدال 
الحدث بالالات الفسية عند تشيخوف ۲ ٠٠١ - ٠٠‏ السرح اللحمى علد بريشت 
ومعاه ٥٩۱ - ۵٥٥‏ - نقده والتيل له ٠٠۸‏ - ١ه‏ - المنظر الكبير فى الكاية 
٠۴ - ١‏ التخصص والتمبم فى الحدث بين الكلاسيكية والرومانتيكية والواقعية 
٥٩١ - ۲‏ موقف الذهب آلرمزی ٥٩۷ - ٥٩۰‏ منطی الواقم والفریق به و بین 


الديالكتية فى الحدث ۸٦ء‏ - ۷۹ه المذهي ااتمبیری والدث ۵۷١ - ۵۷١‏ = 


سر ندبير ك طليلعة التعبير بين ٠۷١‏ 

VY الشخصیات - الأبعاد - الصر اع‎ ~ ٣ 
أسس جودة تصوير الشخصيات فا‎ - ٠٠٠ ارتباط الشخصيات بالدث السرحى‎ 
= م وله س آع ۷۰ہ = ۷ه - ارتباطه بالواقع ( ۷ه - ۷۲ء‎ 


انتیکیین والوافعیین ٥۷۲‏ الابعاد وقیمجا الت ۷۴ہ - ۸ه س 


موقف_الرو 


الوضوع الصفحة 
تشیخوف والبمد النضی ۷۹ہ ۷۷ہ لویجی بپراندلو ۷لاه س واه 
ت ات 8 
سیر نبیر ج ۷۸ ایس 6۷۸ - ۷۹ . 
7 
٤‏ - لوقف الدرامى ومسر حرات المواقف 4AVA‏ 
. الموقف قدعا وديا ۷۸ - ٥۸۱‏ - الوقف المرحی ۰۰۸۱ ۵۸۲ القوی 
المسرحى وصورها ٠۸۲‏ - ۸4ء الموقف الدراى والفرق بيه وبين الموقف 
الملحمى 4 - ۸١‏ معى المرج ای ع ہریت 0۸۷ ار الفنية 
ى المسرحيأات ذات الطابع اللحمى و كين ذ الها کبار الکاب ۸۷ہ - ٩۱‏ 


مسر حیات المواقف نی المصر الدیث ۰۹۱ - ۹۲ء -سارتر وسر لمواقف 


oA —a4 
11-04 ه - الفكرة وصراع الأفكار‎ 
دعوة‎ - ٠۹4 فى امسر سيات الكلاسيكية‎ = ٠۹4۴ الفكرة نى امىر حيات اليوثائية‎ 


ديدرو ۹4 - عند الروما والامتداد الار جی الصر اح التکری ۰۹4 - 

٥۹۰‏ تمیق ابید الا جماعی عند الوافعیین ۹٩ - ٥۹٥‏ السرا الفگری'الدیالکی 

فی الس یا اتی ۹ ے صر اع الو جود ی عا ہماسا 

لامع فی انمزال الوعی الفردی ۹۸ء = الصراع الإنساق فی آوسم مدآ ۵۹۸ 

۹۸ السرح اللحمى والصر اح الفكرى باثارة الشعور ٠٠۴ - ٩:١‏ = وسائل 

التغريب عند بريشت ٠٠١ = ٠٠١‏ لابد ى سرح الفكرة من إثارة الشعور ٠=‏ 

١‏ - صراع الأفكار والطبقات ى السرحيات المربية الديتة والمثيل ها من 

TOO SS I اجا‎ 
AVY -الموار والأسلوب‎ ١ 

ممى الأسلوب وأهيته فى ا مسر حية ٩١۲‏ - الجملة ا مسر حية ٩ ٠۴‏ - ال جملةا مر حية 

ولوار ٩۱۴‏ - هدم المدار الرابم ولوار ٩۱٤ = ٩۱۴‏ - 

حوار بعباراته امسر حية ٩١ ٤‏ - الواقعية لا همل المناية بالأسلوب ٠14‏ 


مراعاة الواقع واستنطاق لان اا0 ۲7 = ۲٢‏ رات الشعرية وصلنا 
بالوافعیه ٩۱٩۹‏ - رای لتعبیرین وبریشت ٩1۷ ~ ٩۱۹‏ المر حيات الشعرية ی 


ہنا الحدیٹث ٦۲۲ - ٦۲۰‏ الو 


TTT GT IT ar po1 a الدرامية‎ 


المسرح والمعى الدراى وار ها ٠٠١ - ٠۲١‏ -المامية والقضحي 


فى امسر حية ٩۲١ - ٠۲١‏ -اللغة الوسطى نى المسر حيات العربية ١۴۷ - ٩۲١‏ . 
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VI س فهر س العلا‎ ٣ 


تمفلت نواة هذا الكتاب نى الطبعة الأولى من كتابى : المدخل إلى النقسد 
الأدنى الحديث . و كنت قد قصدت فيه إلى تسر مارسة النققد الحديث للقارى 
العرنى > على اشاش نظری منهجی لا تكن أن يكل - وخاصة نى نقدنا العرنی ‏ 
إلا بيع الجانب القارعنى للنقد العا لى الدی تار به نقدنا الرنی القدم › ارقف 
على الأسس ال حمالية العامة الى أثرت فى نقدنا الحديث وها مع ذاك مصادرها وأسسبا 
القدعة » لنصل نقدنا الحديث بالتيارات النقدية والأدببة العالمية الى لا غى فى 
البوض بأدبنا . 

وى الطبعة الثانية من كتاى السابق زدت فيه مما كاد به أنيبلغ ضع حجمه 
الأول . فأضفت إليه كشراً من مذاه ب النقد وفلسفاته الحمالية والإجماعية »> 
وأ كلت دراسة الأجناس الأدبية . 


وتبین لى عقب ذاك قصور تسمیی للكتاب بالمدخحل إلى التقد الأدى > كا 
نبين ذلك من كبار نقادنا ا معاصرين ومهم الصديق الأستاذ الد كتور محمد مندور » 
وعلى رأسم الأستاذ الكببر عباس محمود المقاد . 


وقد زدت اقتناعا بضرورة تغييز إسم الكتا ب تى هذه الطبعة » بعد أنأ كلما 
باستيعاب دراسة حع مذاهب النقد الحدىث » والكشف عن التيارات المعاصرة 
وتقو يها » مع ربطها مجوانب التجديد فى أدينا ا لمعاصر . فآثرت له هذا الإم الحديد : 
النقد الأدهى الحديث » كا تولد من مصادره الأولى القدعة » وكا تطور على 
حسب فلسفات الحمال الحديثة » ونظريات الأجناس الأدبية » والمذاهب النقدية . 


وإلى جانب الشروح والمذاهب ال أضفنما إلى هذه الطبعة » قت بذيب كثر 
مما كتبته فى الطبعتمن السابقتن )> وتشذيب ما سيق أن دونه قيا » إما بالحذف 


کے 


وإما بالتنقيح › وإن بقى اليج الام واحداً » وهو عرض تيارات النتقد وفلسفاته 
العالمية والعربية » مع تعزيز الجانب النظرى بالأمثلة والتطبيق على الآثار الأدبية » 
عالميسة كانت أم علية . 


وما زالت خایی الأولی من هذا الکتاب هی غایی من کت الآخری ى 
النقد وى الدراسات المقارنة » ألا وهى دع الوعى التقدى » بإقامته على أساس نظرۍ 
على معا » عن إعان بآنه لا غى عن ال جانب النظرى فى النقد بعد أن أصبح علا من 
علوم الدراسات الأدبية كا هو شأنه اليوم بين أهل الآداب الكبرى العالمية . 


وما يؤسف له أن هذه الحقيقة - على وضوحها - لا زات مثار جدال لدى 
بعض الأدعياء فى هذا الحال » ممن يريدون أن يرجعوا بالنقد الأدى إلى الوراء قروا 
ضارية نى القدم ٠.سابقة‏ على عهد أفلاطون وأرسطو » حن م يكن الد اللهجى 
وجسود . ولا يدرى هؤلاء ألبم بذاك يشدون التقلد » ومخرجون فيهعلى ما استقر 
فى العام من قم حمالية وأسس نظرية > ما استحق النقد أن يسمى علماً من العلوم 
الإنسانية الأدبية » كا شرحنا ذلك » ودللنا عليه فى مقدمة هذا الكتاب » وكا 
يتضح أجل اتضاح من نابا هذه الدراسة حى نى المذهب التأثرى ذاته إذا فهم حق 
الفهم فى دعوة أصعابه أنفسهم )١(‏ . ويقلل هؤلاء الأدعياء من أنبل مجهود فكرى »› 
وهو المانب النظرى الذى هو أساس للجوانب الفنية والعلمية حى فى العلوم النجرببية 
تفسما . فقد صار الطب علماً حبن توافر له الجانب النظرى فى صورته النامة نى القرن 
التاسع عشر » و كذلك العلوم الأخرى ما هو معلوم لا حتاج إلى توضيح . ولا نريد 
أن بط بالنقد إلى مستوى المهن العلمية امحضة الى لم بتوافر ها - بعد = جانب 
نظرى » ولا زالت تتعلم مجرد المارسة والاحتراف () : على أنا 
مؤمنون بأن هذا العلم من علوم الدراسة الأدبية لا بد فيه إلى جانب الإحاطة 
بنظرياته ومذاهيه وتارحها ‏ من التذوق والدربة والممارسة › والوقوف على رصيد 

(۱) آنظر صفحات ۳۲۸ - ۲۲۱ من هذا الكتاب . 


(۲) نقصد التلمذة العلية المحضة أو ما یطJl apprentiship ıe‏ 
apprentissage‏ كاللاقة والدادة والتجارة مثلا . 


رحب من التجارب الأديية فى مختلف الآداب » شأنه ذلك شأن كل علم من العلوم 
ذات الحانب النظرى والعلمى معا . ولتاقد الأصيل ‏ بعد هذا الاطلاع وهذه 
الحرة ‏ أن مزج بين الآراء والنظريات فى مارسة للنقد » أو يفضل بعضها على 
بعض فى وجهنه الناصة » أويتجاوزها حيعاً ليخلق جديداً » ولكنه لن ببتكر شيا 
ذاقيمة » ولن تتم له ملكة لتقد ما ل حط بتر اث الإنسانية تى هذا العلم . فليس من 
جديد جدة مطلقة ف تاريخ الفكر الإنسانى » ولا ابتكار دون رجوع إلى الراث 
العالمى والموضعى ىشى موارده » القدم منه والحديث » والناقد بعد ذلاك حريته 
بالاطلاع والوعى الناضج › کی تبن أصالته نى الوحدة الحالقة الى لا حود فا 
ولا تحكم . 

من أجل هذا قد انخذت النقد العرنى س قدعه وحديثه ‏ ححوراً هذه الدراسات 
تلاقيه مع يارات النقسسد العالية القدعة والحديتة أو افر اقه عا . 

ونعتقد أننا بعرضنا لانجاهات النقد اليونانى القدم »> وتوضيحنا لأدق خصائصه 
فى الباب الأول من هذا الكتاب ‏ قد ألقينا ضوءاً لا غى عنه فى الكشف عن 
جوانب النقد العرفى القدم أولا ء ثم النقد الحديث . 

وذاك آن دراسة النقد العرنى » دون شرح أصالة هذا النقد ومبلغ تأثره بسواه » 
.دراسة ناقصة يعرزها الجانب العلمى الذى يعى به كل من يتصدى لدراسة النقد 
وقضاياه دراسة علمية » على نحو ما بقوم به الدارسون فى الآداب الحية الأخرى . 

وق دراستنا لتقد العرنى القدم ‏ ى الباب الثانى ‏ حاولنا أن نوضح قيمة 
الجهد الذى قام ببذله نقاد المرب فى تلف نواحيه وتفصيلاته » ولكن فى ضوء 
النقسد القدح من ناحية » ثم فى ضوء النقد الحدوث من ناحية أخحرى . ولذلك قسمنا 
هذا الباب ‏ على حساب الأجناس الأدبية وإدراك نقاد العرب لوحدة العمل 
الأذنى وصياغته _ إلى فصول تتفتق نوعاً من الاتفاق مع الفصول العامة الى عفنا 
فما فلسفة أرسطو ونظرياته الختلفة » ثم حرصنا على أنتتشابه هذه الفصول لفسا 
مع النواحى الى يعى ا نقاد العصر الحديث . وذلك كى يسفر هذا التفسع ت وما 


E, 


اشتمل عليه من شرح عن قيمة النقد العرنى بالقياس إلى النقد القدم من جانب » 
وإلى النقد الحديث من جانب آلحر . 

وخصصنا بالنقد الحديث الباب اثالث » فبحثنا ‏ فى فصوله الأريع - أسس 
الحمال الفلسفية وأثرها فى النقد الحديث » ثم الشعر ونظرياته الحديثة » ثم القصة 
كذلك » مع مقارتما بالمسرحية فى نواحما القصصية وخصائصها الفنية ثم المسرحية 
فى تيار انها العالمية بعد أرسطو مع تقو مها وربطها بتيارات التجديد فى أدبنا الحديث . 

و هذا ألباب قد أوضحنا ميلغ إفادتنا من تبارات التقد الحديثة فى نواحى الأدب 
الفنية » وى تجديد الأجناس الأدبية » ثم فى النظرة إلى وحدة العمل الأدنى وأهدافه . 
وی هذا النجدید بعدنا کثراً عن الموروٹ من آدبنا ونقدنا على سواء ۰ ولکنه بعد 
لا خوف منه ولا خطر فيه » بل هو اللبر كله . فكا م تتقطع صلة أسلافا القدای 
بتبارات النقد ى الآأداب الأخرى فى عصور لضتهم - كا سيتضح هذا كل الوضوح 
من دراستنا - كذلك م تنقطع ولن تنقظع هذه الصلة فی أدینا الحدیٹ » کی :يض 
النقد والأدب » فیڑدیا رساتہما على نحو ما دتما حيع الآداب العالمية الى سلكت 
نفس السبيل فى اتصالما بغرها من الآداب . وسيتجلى ذلك نى شرحنا لمفهوم اللقد 
الحديث وطبيعة التجديد فيه » فى مقدمة هذا الكتاب » ثم ثنايا دراستنا لمواطن التلاق 
بن نقاد الآداب حيعاً » وتعاونہم ‏ ى صلاتہم الداثبة - على نضج العالى الفنية 
والهوض بالاداب القومية . 

ومنهجنا ف هذه الدراسة قالم على العناية كل العناية ببيان وجوه الشبه والفروق - 
على سواء - بين النقد العرلى وما سواه من النقد قدعه وحديثه . وذلك أن الاقتصار 
على وجوه الشبه ‏ كا هو منهج بعض الباحثن - قصور وتضايل . وإنما تقضح الآراء 
وقيمما ببيان أصوهما التار ية » ثم ببيان تشاسها ومفارقتها هذه الأصول › مع شرح 
الأسباب التارمخبة للمفارقات › وذلك كى تتم بز العناصر الأصيلة من الحناصر الدخيلة . 

ودراستنا هذه تاربخية علمية » نورد الآراء والاتجاهات الختلفة فى مكانها من 
عصر ها٠‏ وقد نقف انين قيمتها فى عصرنا . ثم إننا شرح النظريات الختلفة > موحين 


¥ 


آحیاناً برآیا »> مكتفين أحياناً أخرى بعرض هذه الآراء ليحيط ما الدارس وعيل 
بل آہا شاء . 

ووفقاً لنهجنا التارغى > قد نذكر القكرة أو النظرية فى مواضع متعددة تبعاا 
ختلف العصور » وختلف الكتاب » ومن اليسر أن يتتبعها القارىء مستعيتاً بالفهر س 
العام » ثم بقهرس المعارف قى آخر الكتاب . 

وى ضوء هذا المنهج يتبين أن النقد العرنى كان - فى عاقبة الأمر = حور هله 
الدراسة > مجلاء أصوله ومصادره » وشرح مكانته › والإرشاد إلى الحديث من. 
الاتجاهات الى سرت إلبه » أو الى بنبغى أن يعتد ا فيه . 

وقد بينا قيمة النقد العرنى القدم بياناً م بشبه آدنى تحامل عليه أو تعصب له .. 
غايتنا من وراء ذلا هى البحث الصادق عا يهوزه ويكل به . وقد أخذ النقد.الغرف. 
فى العصر الحديث ببحث عن نواحى هذا الكال » وقد سار إلها مخطى حثيثة » وسار 
الأدب العرنى وراءه فى تفس الطريق . وهذه طبيعة الأشياء الى لا تقف أمامها قوة 
من القوى » ولا يعوقها عائق . 

تم لتنا لا نورد التصوص الأديية إلا للاستشهاد مها على نظريات التقد التى نور 
ھا > کی تعضح ہا ھذہ النظریات › ولا تدرسھا ئی ذاہا ٭ لأننا نؤرخ فی هذا الکتاب 
للنقد لا للأدب » فلا نقد التصوص الأدبية إلا فى هذه الحدود . 

وقد قصدت - نى باب النقد الحديث - إلى ضرب أمثلة من الآداب العالمية. 
الأخرى » وخاصة فى القصة والمسرحية »> وحرصت على أن آورد کشر من أساء 
القصص الى قرحت إلى العربية » وذكرت خلاصة لأکثر ما استشهدت به من هذه. 
القصص الى لا أعلم آنها ترحت » وإما أكثرت من الاستشهاد بآداب الفرب فى 
القصص والمسرحيات » لأن هذين الحنسين الأدبيين سبقتنا إلما تلك الآداب عصور؟ 
طويلة » فخر الدارس أن يفيد فى النواحى الفنية ولا من تلك المصادر » واصة. 
من الكناب العاليين : قصصين أو مسرحيين » على أن ل أخفل الاستشهاد بالتاجم 
الأدنى لنوابغ كتاب العرب القصصان والمسرحين > 


E 

هذا » وقد حرصت على آلا تقف دراسى هذه عند بيان القيمة التار مخية لنظر يات 
التقد » ودلالاہا على خحصائص ما أزدهرت فى ظلاله من أدب ى تلف العصور 
ولىکی حرصت مع ذلك علی آن بکون ی هذا العرض الارعیٰ ما یکشف عن لئے 
الحديثة للنقد الأدبى بوصفه علما يؤرخ انب هام من جوانب الفكر » ثم ما يكشف 
عن الحهد العالمى المشترك الذى يتعاون على بذله كبار المفكرين من مختلف الأم 
فى دراسة الأدب : خصائصه الفنية > وخطره فى تصوير سرائر النفوس » وى قوجيه 
الوعى القوعى والإنسانى . 

وفى هذا كله يتضح أن هذه الدراسة تتضمن دعوة : هى بناء النقد على أساس 
علمى موضوعى لا بقضى على ذاتية الناقد » ولا بتحكم فى أصالته » ولكنه يدعم 
هذه الذاتية وهذه الأصالة فى الأدب » حى نقضى عل الأدعياء فى هذين الحالن › 
وحى يتسع الميدان للدعاة المؤمنين بالأدب ورسالته . وبأننا جب أن تعيش جهو دنا 
الصادقة الحادة لوطننا وللإنسانية » مما'يتطلب منا أن نيا بفكرنا وأدبنا فى العصر 
ما يتطلب منا آن ميا بفكر تا وأدبتا فى العصر الحديث » غير متخلفن ولا متوائن . 
فكها أن الأدب هو التعبير الجر عن و ای ا انکر واوا ن ورا 
التصوبر الصادق لواقعها » فا يشف عنه من إمكانيات أو يوحى ا ٠‏ فإن النقد هر 
وعی الأدب الصادق الرشيد لدى الكتاب والتقاد على سواء 0 

محمد غنیمی هلال 


(1) تم إرفاق مقدمات الطبعات الختلفة التى كتبها المؤلف فى حياته لهذا الكتاب علماً بأن الكتاب قد صدر فى 
طبعات أكثر من عدد المقدمات المذكورة . . الناشر . 


مو زم 
المفهوم الحديث لللقد الأدى 


أحطر ما يتعرض له مفهوم النقد الحديث عندنا هو الفصل بين النقد = بوصفه 
علماً من اللوم الإنسانية له نظر باته وأسسه - وبين النقد من حيث التطبيق . فن الواضح 
أن هذه النظريات والأسس لا تتوحد مع التاج الأدى بوصفه عملا فردیاً » فهی م 
توجد ولم تم متجر دة من الأعال الأدبية فى محموعها وملابساتها > ولكا تتيجة 
لعمليات عقلية تركيبية مبدؤها النظر الدقيتق والتأمل العميتق للتتاج الأدنى » وتمرتها 
النقو م هذه الأعمال نى ضوء أجناسها الأدبية وتطورها العا مى . وإذن لا منافاة بين 
النقد نظرآً وعملا » بل لابد من الحانب الأول ليشمر النقد نمر ته » بنقوم للعمل الأدلى » 
صادر عن نظریات تبن عن اللتنى العام للمعارف الحمالية واللغوية فى تاريخ اشكر 
الإنسانى . وهى غر معزولة - طبع س عن التجربة الأدبية »> كا يزعم بعض أدعياء 
لتقد وأعدائه الذین بنعی على أمثام جون استیوارت ميل فما قاله من قبل ( عام )1۸۳١‏ 
هذا الر جل نظرى - بقوها بعض الناس ساخرين - فتتحول إلى نعت ظالم جديب كلمة 
تعر نی حقیقنہا عن آسمی جهد للفكر الإنسانی وأنبله » . 

ويقوم جوهر النقد الأدبى أولا على الكشف عن جوانب النضج الفنى فى اتساج 
الأدى » وتميزها ما سواها عن طريق الشرح والتعليل . ثم بأنى بعد ذلك الحكم العام 
علهأ )١(‏ فلا قيمة للحكم على العمل الأدلى وحده » وإن صيغ ئى عبارات طلية طالا 
کانت تر دد حفوظة فى تاريخ فكرنا النقدى إلقدم . وقد مخطىء الناقد فى الحكم » 
ولکنه ینجح نی ذکر مبررات وتعلیلات وتضليل على نقده قيمة »> فیسمی ناقداً» 

ن٠ أنسب المماف الى أخذ عنما القد الأدف فى العريية هو ييز جيد العملة الفضية أو الذهبية‎ )١( 
زائفها » ما بستلزم اللبرة والفكر ثم لمكم . وهو الى الأقرب من الأصل الاشتقاق المرادف للنقد فى‎ 
اللفات الأورويية صوعتان# »> وهذه الكلمة مأخوذة من الفعل اليوناى وعو »> وسناء ى‎ 
. الأصل الحكم أو التفكير‎ 

آنظر : 

şan Paulhan : Petite Préface è Toute Critique, Paris, 195l, P. 28-29. 

Diccıênairo de Literatura Espanola. articulo : critica. ‘ Li%iey 


PS 


بل ق يكرت ع لث من أك قاد كانسدت فام يالى د مانت برف ق 

نقده لبعض معاصريه > على حين لا نعد من يصدر الأحكام على العمل الأدلى ‏ دون 
ترير فى - ناقداً - » وإن أصاب . إذ ما أشبهه حيائذا بالساعة اللحربة »> تكون 
أضبط الساعات فى وقت من الأوقات » ولكن لا يلبث أن يتكشف زيفهانفق 
لحظات . 

وأقدم صورة لتقد الأدلى نقد الكاتب أو الشاعر لا ينتجه ساعة خحلمه لعمله - 
يعتمد فى ذلك على دربة ومران وسعه اطلاع . وتقتصر أحية هذا النوع من النقد على 
الحلق الأدى . فکل کاتب تب کبر هو ناقد بالفعل أو بالقوة . ولكن نقده قاصر 
عن مهمة التوجيه والشرح > وإن استمر هذا النوع من التقد مصاحبا للخلق الأدى فى 
کل عصوره (۱) 

وغالباً ما يكون التقد - فى مفهومه الحديث - لاحقا للتتاج الأدى ٠‏ لأنه تقوم 
لثى ء سبق وجوده . ولكن النقد الحالق قد يدعو إلى نتاج جديد فى سماته وخصائصه 
«فيسبق بالدعوة ما يدعو إليه من .أدب » بعد إفادة وتثيل للأعال الأدبية والتبارات 
الفكزية العالية » ليوفق بدعوته بين الأدب ومطالبه الحديدة فى العصر . وهذا النوع 
من النقد مألوف نى العصور الحديلة يثة لدى كبار الناقدين والحددين من الكتاب » وقد 
کان حاصة العباقرة الذين دعوا إلى المذاهب الأدبية نى مختلف العصور » فساعدوا 
على أداء الأدب لرسالته » وأسهموا كثرا نى تجديده » مع إرساء دعوانہم على 
فلسفة حالية حديثة تضيف جديدآ إلى ميراث الإنسانية . ولا شك أن قصور الثقافة 
النقدية لدی أکار کتابنا من أبرز الأسباب نى تأحر أدبتا ونقدنا معا فى العصر . وهذ 
ما يتخلف فيه هؤلاء الكتاب عن نظرانمم فى الآآداب العالية الحديثة (۲) . 

وقد قلنا إن النقد عم من العلوم الإنسانية » ويقودنا ذلك حتماً - لكى بكمل 
لدينا مفهوم النقد كا استقر نى الاتجاهات العالمية - أن نتحدث هنا ى علاقة النقسد 
هذه العلوم الإنسانية » والفرق بين طبيعة العلوم الإنسانية وطبيعة العلوم النجريبية > 

A. Thibaudet : Physiologie de ia Critique, 27--75 0) 
J. Pauihan, fip. cit. p. 12 : وسكا‎ 

(۲) هذا ما شر حناء وأکدناه فى مقالات كثير ة لئسا . ويتحدث عنه كذلك : 


‘T. S. Eliot : Selected Essays, Vers. frauçais p. 44 . 44 — 47 
. 1۴ ذلك مرجع جان پوهان السابق ص‎ 


کک 


لأن إغفال هذا الفرق کشر ما قاد -. خحطاً إلى إنكار النقد نفسه حلة »> ونتكام بعد 
ذلك ى مدى الإفادة من تراث القد اندم اتهوض بالقد بين الاأية والموضوعبة ¢ 
ولنختم هذه المقدمة بالحانب الذاتق كا جب أن يفهم فى النقد الأدى ٠‏ 


١‏ فللنقد صلة وثيقة بالعلوم الإنسانية الى تدرس نشاط الإنسان بو صفه إنسانا 


كالفلسفة بفروعها الختلفة > والتاريخ وعلوم اللغة.رالاجتاع والتفس . . - وهه 
العلوم قسيمة للعلوم التجريبية الى تدرس الإنسان نفسه من جانب فإزيولو جى 
و بیولوجی . 


وقد ارتبط النقد - منذ أقدم عصوره عند اليونان - بالفلسفة »> حى صار فرعا 
من فروعها » وقد ازداد هذا الارتباط وضوحاً فى عصور النقد الحديثة > وخاصة 
ئی عصرنا » إذ أصبح النقد مرتبطا كل الارتباط بعلوم الحمال الى ھی من فروۓ 
الفلسفة . 


وئ التقد العرلى القدم كان للفلاسفة فضل ترحة أرسطو وشذرات من تفم 
أفلاطون وغره من النقاد العالميين بقدر ما استطاعوا آن بترحوا أو يفهموا . ولعل 
ما يؤسف له أن نقاد العربت أفادوا - تبعا لا أصالة - من بعض ما ترجم فلاسفتنا 
القدامى » دون أن يد ركو النظر بات الكلية للنقد القدم اليونانى » لأن الفلسفة كانت 
لدسهم منفصلة عن النقد » كا سيتضح هذا من ثنايا دراستنا فى الكتاب . 


ولارتباط النقد بالعلوم الإنسانية › نقدم النقد بتقدم تلك العلوم » إفادته ما 
ومحاكاته لناهجها . ويكنى أن نضرب هنا بعض أمثلة فى صلات النقد بالفلسفة والتاريج 
وعلوم اللغة : 


فعلى ما يوجد من قارق هام بين الفلسفة - الى أخحص خصائصها التجريد - 
وبين الأدب الذى جوهره التصوير الحمالى فى المعى الأشمل الأعم له > م النقد 
الذى موضوعه الأدب فبا له خصائص › تظل الصلة مع ذلك وأيقة بين الأدب ونقده 
وبین الفلسفة » وقد كانت هذه الصلة وثيقة فى القدم نمنذ أرسطو وأفلاطون . ولكن 
اشتدت أواصرها نى القرن العشرين ن . « فالفلسفة الحالية الى من أهم قضاياها الغييز 

بين قم الأشياء وصلة الإنسان مها » ها نی ميدالها انحرد - نفس أهداف الأدب» . 
»لا ريد بذاك أن نخلط بين القلسفة فى جوهرها - وهو البحث عن الحقبقة والأذت 


ي 


ى يانه الذى هو الكشف بطر بقة فنية حاصة عن ب بعص جوانب الإنسان » ثم النقد 
لى يكشف بدوره فى الأدب - وى افقصة والسرحية عل الأحص عن الإنسان . 
فی حيط اجتاعى عادى ى الأسرة أو الحتمع اللحاص به مثلا» فیوحی - أو بنواحیه 
الغفية » فيكشف بذلك عن طييعة الان فى ذاته » وعن كفاحه نى سيل تيع 
مصيره »> سواء كان هذا الكفاح ضد الطبيعة أو ضد قبود محتمع ما » أو ضد من 
بقفون فی سبيله من الأفر أد . اذ فی مثل هذا النقد تتمٹل ‏ کا تتمثل ی الأدب ‏ 
الأفكار الفلسفية حية نابضة معبرة عا يشغل الفكر الإنسانى كله فى سبيل معرفة 
مصائره ئی هذه الحیاة . وهذه الصلة الح بين الفلسفة والأدب وفنونه . والنقد هو 
الذى يكشف عن هذه الصلة . وذا جد الفيلسوف فى الآدب ‏ وخاصة الأدب 
الحديث ‏ معلومات قيمة تتصل بالإنسان وطبيعته قد لا نجدها فى العلوم الأخرى () . 


وتتلاق فلسفة النقد الأدى الحديث مع فلسفة التاريخ الحديث » أو ما مکن 
تسميته : « النقد التار تى (۲) » . إذ لم يعد التاريخ محثا عن الامتداد الزمنى نى الماضى 
بوصفه إطاراً ما وقع فيه من حوادث » ولكنه أصبح كشفا عن القم م الإنسانية فما 
تکشف عنه هذه الحوادث من قوانين إنسانية حدودة بعواملها التار ية کقوانن 
الاقتصاد السياسى فى الحتمعات الماضية > أو كعوامل التقدم اللتانى أو امحطاطه . 
وف كل ذلك اول امرخ أن يستنبط قواعده من حقائق التاريخ بوصفها حقائق 
موضوعية » ولكنه يرتبها فى سلسلة منطقية خحاصة خاضعة خدفه الذى يرى إليه ى 
الأريل » وبمذا يكون التاريخ كشفا عن قم إنسانية فى المافى رة ا کن 
أن تكون موضوعية محضة ٠‏ إذ تتطلب شرحاً وتأويلا . والحقاتق القار مخية فما ليت 
إلا باعتا أو تعلة لقضايا المؤرخ . وقا يعود المؤلف من شروحه الصادرة عن فه.٠‏ 
للماضى - إلى الحاضر ليوسع آفاقه وينمى جوانبه . فتتواد المعانى الإنسانية عر د٠‏ 
فى عاقبة الأمر من معناها الزمنى › لتصر مقوماً من مقرمات الحضارة » أو قضية 
من قضايا الحاضر الى توجه المستقبل » فتكشف بذاك عن اللعصائص الدائمة للو جود 
الإنساى () . 


() راجع الصلة بين القلسفة والأدب اخديث الفصل الرأبعم عثر من كتاب : 
E. Bréhier : transformation de la Philosophie, Paris, 1950.‏ 
(۲) السمية لإميل برييه » المرجع الابق » ص ٠٠١‏ . 
(۳) المرجع السابق ٠‏ الفصل الماشر > و كذا الجزه الثاني والثالث من القسم الراب من كتاب د 
Raymond Oron : Introduction ã la Philosophie de L'Histoire :‏ 


ا 


والنقد يستعين ضرورة بعلوم اللغة » إذ مادة الأدب الكلمات عا ها من جرس 
دلالة » والحمل عا فہا من کلمات وما تستلزمه من ترتيب حاص » أو تدل عليه من 
معان مختلفة » وما ترسم تبعاً هذا الأرتيب من صور . فالنقد يستعين بعلوم الأصوات َ 
والدلالة فى معناها الحديث > والنحو والبلاغة كا هما نى التقدم وبعلوم الركيب 
والأسلوب الخديدن » فيا تشتمل عليه هذه العلوم من قوانن لخوية تى الحاضر أو 
تاريخ اللغة الطويل »> ولكن الأدب يتجاوز هذه العلوم حيعاً إلى محالات فلسفية 


وخالية أخرى 
ولا تقل أدية مبادىء النقد عن مبادىء اللغة وعلومها . وقراعده مثل قواعدها 
ها سلطان الوعى وإن تكن وحدها غر كافية . إذ بتعلمها المرء لتكون دعامة له 


وعصمة » وله بعد ذلك أن بجدد نى إطارها مى وجدت مبررات التجديد ولکنه 
فى تجديده غبر مستقل عن ذلك التراث وتلك القواعد . 

والأمر كذلك نى علوم العروض والبلاغة القدعة أو الحديثة . فالقواعد العامة فما 
لا تخلتق الشاعر ولا البلیغ > ولکنہا - نی مبادئہا وما تورده من شواهد وما ترسم 
من طرق - تعتمد أولا على تراث سابق » فلها سلطانما الثار عى » سلطانما فى التو جيه 
والإعحاء والدربة . وعلى قدر تمكن الكاتب من فنه بدو قدرته على إخضاع هذه 
القواعد » محیٹ لا یشعر القاریء بتکلف فی وزن أو نی تصویر بلاغی . بل بشف 
الأسلوب عن الصور دون تكلف أو خضوع ذلبلى للقوأعد » على حن لا بتحلل 
الكاتب مها » ولكنه خاضع لسيطرتها خضوع القوى المتملك زمام لخه . فلتعبیر اته 
الى يبدعها أصالبا وقيمما الفنية › وان تکن ها مع ذلك وشانجھا بالر اٹ الذى 
تثله » فهى وليدته ولا شك . وى هدا الباب فد يتولد التقيض من النقيض ٠‏ على 
حد تعبیر « بندتو کرونشیه (۱) ٩‏ . 

۲ - وطبيعة البحث نى النقد الأدنى - شألما ئى ذلاك شأن العلوم الإنسانية الأخحرى 
الى تحدثنا عا - تختلف عن طبيعة البحث ى العلوم التجريبية . فإذا قلنا مثلا : 
إن عنصر كهذا يضاف لعنصر كذا لينتج من مزجهما مركب كذا »> كانت النتيجة 
حتمية موضوعية لا سبيل إلى الاحتلاف فما إلا بالحطأً والصواب » لأنها تتعلق ضرورة 
بطبيعة الأشياء » وتتناول كل ظواهرها . وليس الأمر كذلك فى العلوم الإنسانية » 


(۱) فى کتایه : فن الشعر ص ۱١۸ › ۱٤١‏ . 


e € E 
ومنها النقد . فالحلاف فما لا ينحصر قطعاً نى دائرة العطاً أو الصواب › ولا يلناقض‎ 
بطبيعته . لأن علينا أن نؤمن أن لاظاهرة الإنسانية الواحدة جوانب متلفة » فالبحث‎ 
فہا بغی ويکل بالحلاف ء لان کل باحث ینظر إلى جانب من جوانما .. فیتحدٹ‎ 
عا كانه على النقيض من يتحدث عن الحانب الآخر . والحقيقة أن كليهما يتمم‎ 
الاخر إذا صرفنا النظر عن بعض كلمات وتعبرات لا تتصل بطبيعة البحث » وهى‎ 
الى تضعهما فى الظاهر على طرنى نقيض . ومرد الأمر فى هذا اللحلاف إلى الببحث عن‎ 
المسائل الى يضعها نصب عينيه كل ناقد وكيف يواجهها . والفرق واضح بين الحلاف‎ 
. فى كيفية معالحة المسائل والحلاف ف لحقاثق الموضوعات الى هى موضوع الببحث‎ 
وقد تكون الحجج الى يسوقها ناقد للرد على ناقد حر غبر متقابلة مع حجج ذلك‎ 
الآحر . لأن كلا فما بيحث فى ميدان خاص له نصيبه من الصحة إذا نظرنا إلى‎ 
الأدب من جانبه الذى بعالخه . فنقد آفلاطون › مثلا › لا يناقض نقد أرسطو . وإن‎ 
كان مخالفه مخالفة كبرة » لأن كلا منهما يتحدث عن الأدب ف حدود فلسفته‎ 
الحاصة » وألذين يتحدثون عن الشعر بوصفه“د حاكاة » للطبيعة كأرسطو »> له‎ 
يناقضون من مجهدون فى البحث ليكشفوا عن الفرق بن حقائق الفن وحقاثق‎ 
الطبيعة . وكذاك من ينظرون إلى الشعر ي بوصفه تعبر ا ذاتا عما يفر فيه الإنسان‎ 
أو یشعر به - لا يتناقضون مع من برى نى الشعر صلة بين القارىء وحهوره فى‎ 
ثق مشركة بيهم . ولا تناقض بين هؤلاء حيعاً ومن ينظرون إلى وحدة الشعر‎ 
وحدة منطقية أو نفسية . . . فكل هذه النظربات تتلا ويكل بعضها بعضاً إذا‎ 
- فعلينا أن نؤمن  فى النقد الأدلى بعامة‎ . )١( نظرنا إلى الأدب من جوانبه الختلفة‎ 
بفلسفة تعدد الأسباب للشى ء الواحد . فقد برجع الحلاف إلى تعدد جوانب موضوع‎ 
المناقشة ومادة ذلك الموضوع › أو إلى الأقيسة المنطقبة الى مخضع ها کل جانب من‎ 
هذه الحوانب . فالأدب - بوصفه موضوع النقد - تتعدد جوانب مادته : فقد ينظر‎ 
أو إلى الحمهور الموجه إلهم ذلك الآدب » وأثرهم‎ ٠ إليه بوصفه نتاجاً فتياً وكنى‎ 
> فيه » أو سبيلهم تجاه » أو إلى الأديب نفسه فى سلبيته أو إبجابيته فى أدبه ومحتمعه‎ 
أو إلى الأدب » بدوره » بوصفه وسيلة لإصلاح اجتماعی أو سيابى » أى مظهراً‎ 
. )۲( من مظاهر نشاط الإنسان المدنى فى العصر الذى هى ء له أن يباشر فيه رسالته‎ 
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وعلينا بعد ذلك أن نربط نظريات آلنقد الأدن بالعصر الذى قيلت فيه » و مطالب 
الحتمع والأدباء فى ذلك العصر . فقد تحدث أرسطو عن نظريات فى الأدب م يكن 
لنقاد العرب أن تدوا إلا فى حدود إدرا كهم للتتاج الأدنى ورسالة الأدب انحدودة 
فی خحتمعهم . وقد چاشت شت نظرية « الفن لاهن » » ى عصر ضاق فيه الأدباء مجمهورهم 
فانصر فوا عنه يائسن من إصلاحه . ورأوا أن الأدب جب أن يتجه إلى اللحاصة لا إلى 
الحمهور' . ونشدوا فيه متعة نفسية موقوته > تمثل فا الط على ما يسود الحتمع 
من شرور › وكان فى هذا السخط نفسه معى الطموح إلى [إصلاح الحمهور كى يشارك 
الأدباء مشاعرهم . وكانب مثالية الرومانتيكين قريبة من فلسفة الواقعين نى أهدافها 
الاجاعية وآثارها » على الاختلاف فى ميادين النشاط الأدلى وحمهوره › تبعاً لاختلاف 
العصر واتجاهاته )١(‏ . ّ 


فالحلاف بين هذه النظريات لا يغض من شأن النقد » بل ينر جوانب الموضوع 
وبوسع آفاق الباحشن » ودی الأدب والأدباء إلى أداء رساليم الإنسانية . فقد تكون 
نظرية من هذه النظريات خاطفة رجز یا لاقتصارها على جانب واحد » وقد یکون 
صواما موقوتا بعصرها وما أحاطت به من عواملها » ولکن ا حیعھا شاا ف 
الاهتداء إلى الحقيقة كاملة . من ذا يستطيع بعد ذلك أن بتجكر للنقد ز اعا أن الاحتلاف 
فی نظریاته من شأنه أن يشكلك فبا حيعاً ؟ فن البدهى أن هناك درجة كال للعمل 
الأدى ببحٹ عنها النقاد والدباء معأ ۽ ويبڌلون جهدهم > سواء فی خلقهم الأدى 
ابا وش رة آم فی نقدم المبى على الاستقصاء وسوق الحجج وتتيع الأجناس 
الأدبية وصلة الأدب با محتمع وحاجاته . 

ثم هذه هى الفلسفة » وغايًها البحث عن اللقيقة من حيث هى › دون النظر 
OT SR Ce‏ ویری کل فریق 
غبره بالثرثرة والبعد عن الحقيقة »> ١‏ فديكاء ت لا یری فی مدرسیی العصور سوی 
فلاسفة شكليات » وهيجل ينهم ديكارت بالأرثرة ( ( الرياضية ) ›» وبرجسول يري 
دیجل بأن منطقه شکلی › وال مارکسیون یسخرون من برجسون لر ثرته (الأدبية ) ۲(۰). 
والحقيقة أن ميادين حو نهم وطرقها ختلفة » فكل مهم ينظر إلى جانب من الحقيقة كا 

> ها ما نحاول أن نكشف عنه نى كنبا الى تعالج تفصياد المذاهب الأدبية فلسفتها وقضاياها‎ )١( 
. وقد ظهر كتاب الرومانيكية‎ 
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EE 


بتصوره ویعتقده » فیتصور آنه يصف الحقيقة نفسها الى مخطئها سواه » فديكارت 
بتكلم عن الخقيقة الرياضية » وهيجل عن حركة المدركات النفسية » وبرجسون عن 
الإلام (ا) 


فقواعد النقد ومبادئه لا نبغ أن تؤحذ على إطلاقها » بل نى حدود يشما التار عبة 
و«لبيمة ما عالحت من مسائل وما هدفت إليه من غاية »> وها بذاك مرونة تستطيع أن 
تى بمازها بأثرها اللحصب فى توجيه الأدب أو تكوين الأديب » ولكنها ليست 
كافية إطلاقاً فى حلق الأدب أو قكوين الكاتب . إذ لابد لذوى الأذواق والعبقرية 
من الأدباء أن يردوا مناهل الأدب بأنفسهم ‏ ومظولما فى لقافيم ويستوحوها - 
على نحو ما = فى خلقهم . ولا غی مم عن قواعد النقد ومبادئه ‏ بل کشر آءا یکون. 
الكتاب من كبار الناقدين . ولا شلك أ نهم متأثرون فى تقدهم وخلقهم الأدى من 
سبقهم من النقاد . فى إنتاجهم تتمشل الأصالة والتأثر عن سواهم : وتتجلى فيه الحرية 
الفنبة وضرورة اللحضوع الفواعد جنباً إلى جنب . فالكاتب مثل الشاعر . ١ ٠‏ بتع 
مهتت کا یتعلم کل إنسان مھتته ما یبذل من جهد دائب ب لا يسر فيه ولا لذة ولا صدفة . 
ولا نی غا اع ذا کائت دعا قواعد یکن آن تدرب علب » واا کان شات 
شان من يتدرب على السباحة دون أن بلى بنفسه ى الحر » ودون أن يتجرع من 
الماء الملح ٠‏ (۷) . 

فلماذا نتطلب من النقد كر ما نطالب به العلو م الإنسانية واللغوية الأخرى ؟ ! . 
مبادىء النقد ليست ها قوة القوانين ٠‏ ولا حتمية العلوم التجريبية عم ولکن 
ها سيطرة الوعى التارخى للفن كا هو ٠‏ فيمكن تجديدها ‏ أو تجاوزها ‏ أو التوفيق 
تی اناما رلک لا کے املو ر ہے دمن لای ق عر ابات 
فى دعواتما التجريدية » ولكا كذلك حية نى صورها الأدبية ومثلها الية » فى 
العباقرة من الأدباء » وخاصة نى دعاة المذاهب الأدبية . فهلاء يضعون قواعد لتقد . 
ویوجهون الأب ؛ وير مون له طرق جديدة تثفق ورسالته فى عصرهم » ويدعون 
مثلا حية لمبادتهم نى أدهم . وهم نى كل ذلك يفيدون فائدة لا سبيل إلى إنكارها 
طاقم ہے بے کی د مل اف مات اتی ا وار 


. المرجع السابق الموضع نفسه‎ )١( 
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ا و 
العصر (ا) . 

۳ - ومن الى أن دراسة النقد الد تمس الأدب تى حاضره لتوجهه ى مستقبله . 
ومذا كان لدراسة النقد المعاصر ى الآداب الحية الكرى أهمية خحاصة . ولكن 
لا ينبغى أن يشغلنا ذلك عن دراسة النقد القدم . فليس هذا النقد محرد نظریات به » 
كا قد يتوم . بل إن لدراسة النقد نى الماضى آثار بعيدة المدى فى إدراكنا لتقد 
والأدب ى الحاضر . فنحن نفيد منه الطرق المنهجية الى اتبعها القدماء فى النقد › 
بوصفها حهو دات متتابعة › تعالج المسائل الحالدة فى فنون الأدب ونتاجه ٠‏ على 
حساب مبادیء وحجج قد تختلف من ناقد إلى آنخر ومن عصر إلى آخر + ولكن 
ممكن عر ضها ومقار نا حر دة من حصائصها ا مو ضوعية » محيث تكتسب صبغة عالية » 
وبذا تساعد على تربية الذوق عند محدثى النقاد » وعلى السمو بغابات التقد » إلى ما ها 
من أهببة تار ية حاصة . ومنما نتعلم كيف ننظر قواعد إل النقد ومبادئه بو صفها وسائل 
للتحلبل والإحاطة مجوانب الموضوعات ٠‏ لا بوصفها مبادیء أو قوانين مطلقة يلعز م 
ما الکاتب ب الاما لا محبد عنه » كا ياتزم بالعقيدة » إذ هى فى تفر مستمر تبط 
لما عفها من عوامل » وحياتما فى هذا التغبر . فإذا وجدت مسائل جديدة أى الأدب 
تبعپا مبادىء فى النقد جديدة تعالحها وتقومها »> وا ننظر إلى الحقيقة من جوانما 
الختلفة » فتقارن بين تارات النقذ » ونربط بينها وبين ما ترم إلبه من إتجاهات » 
مستوحین الماضى نى ذلك » لنشق طريقا أوسع وأوضح منهجا ئی الحاضر أو فى 
المستقبل القريب . وقد نكنشف ى ذلك الماضى نظريات مطمورة أو أسي ء فهمها 
عكن أن تكون دعامة قوية عاضر بعد جلاتما والنعمق فى جوانما )١(‏ 

و عقارنة طرق النقد الختلفة فى موضوع أدلى ما »> وبالرجوع إلى أثرها فى الماضى 
فيما أتتجت من أدب » نستطيع أن تمرف جوانب كثرة من جوانب الحقيقة » 
ونستطيع أن نفاضل بها على حسب ما أنعجت من أثر . فكل طريقة من طرق النقسد 
بی الاضی ها خحصائصها الى كانت مصدر قولا » وما حدودها أو نييما الى لاتبين 
إلا بالمقارنة والتحليل والحكم . والمعيار الصادق فى المفاضلة بن طرق النقد الماضية - 


(۱) المرجع السابق ص ۱۹4 - ٠١١‏ . 
(۲) لا ريد أن نضرب هنا أمثلة لكلل حالة من تلك االات ما لا تع له مل هذه القدمة . وكل 
هذا سییز داد وضوسا نى نايا دراستنا فى الفصول التالية » أنظر : 
R S. Crane, op. cit. p. Ii — 12‏ 
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بعد مقار نپا - هو معرفة مدى مسايرما لطبائع الأشياء » فى الكشف عن العلاقة بى 0 
الأدب ومطالب اح ٤‏ أو بين الأدب وحهور القراء المقصودين بدعوة ا 
وبالنظر إلى ر الأدب الفنية - سواء ما ما يتعلق بالحنس الأدى أم بالصياغة 
أو العانی الى تشف ع عا جارات ك ينفاع الوقوف على ر بواعث النتاج ءغايته 
وأثره . فثلا الدعوة إل.أصرالة الكائب ورجوعه إلى ذات نقسه نى نتاجه ٠>‏ ترجح 
طريقة تقليد السابقين فى أفكارهم وعبارالمم وتشبيهاتيم وصورم الى م يعد يشعر 
ا الكاتب » وذاك لبعدها عن بيثته وعصره » فهى بالنسبة له من العبارات التارعية 
الى ليست هما قيمة حاضرة » والاعتماد علا ينقص من قيمة صدق الكاقب فى أده 
وف مشاعره الى يعر عا )١(‏ . وكذلك الدعوة إلى تقوم النتاج الأدى على أساس 
القع الذاتية الفر دية اعتداداً محرية الكاتب ‏ كا فهمها بعض نقادنا مستشهدين بأقوال 
بعض نقاد الروماتتيكيين من الالجلز والفرنسيين » ومن مبادىء دعاة الفن للفن ‏ 
أقل شات من النظر إلى الأدب فى صلته بمجتمعه ٠‏ وعطلب الحدهور المتوجه به إليه › 
وطبيعة الحنس الأدى الذى يتخذه الكاتب قال لأفكاره . لأن القع الذاتية قد تكون 
صادقة »,وقد تصطدم م مع صدقها بأوضج مبادىء المدنبة إذا اعتد الفرد بذاته 
ضد محتمعه أثرة منه ونشداناً لنافعه الحاصة () . والنقد الأدى حمل والعبارات ‏ 
على أهميته - قاصر عن إدراك الأدب ى حاته بوصفه مظهراً من مظاهر نشاط 
الإنسان المدنى . ولا يشك عاقل فى سمو نظرة آرسلو إل تقد الاد فى اسه الفنبة 
والفلسفية والاجباعية ٠‏ على قدم عصر صاحبه »> كا لا يشك فى قصور النقد عند 
من يقفون عند نقد الألفاظ والصياغة . هذا إلى ما يسوقه أصحاب النظريات النختلفة 
من حجج يتميز ا ما هو من طبيعة الفن عما هو تحكى لا سند له . ومن اللحطاً كذلاك 
إنكار الحديد نجرد أنه جديد » بل جب تبرير الحملة عليه محجج أخرى . كالزعة 
إلى الحدة لذات الحدة . لأا تحتوى على مزعم لا سند له » أو محرد ألا أيسر وأقرب 
مثالا ٠‏ . . فلا سند لا لا يستند على ساس (۳) . ومام الناقد ثراث ضخم من نظريات 


(۱) هذه إحدى قضايا العراك بين الكلاسيكية والرومانتيكية » رلها صلة مر كة التقد بين نقادها 
المعاصرينء ولانقصد هنا إلا ضرب مثا من الأمفلة . راجع كتابى الرومانتيكية» الفصلالأعير والامة. 

۰ (۲) ارجع مشلا إلى المرع المابق الموضع نفسه » وليقتع القارئ بهذه الإشارة توضيحا لا نقصد 
إله من فكرة »> ومیضح المعی أ کر من ٹتایا در استنا نى هذا الكتاب . 

(؟) داجم ثلا : 165 س 164 .م از r06e, 0p.‏ .8 وهذه الأمثلة عل وضرحها تفوق 
كبر ين من يتصدون الللقة . 


E 
النقد فى عصور التاربخ الحتلفة »وهو لا شك قادر على الاستفادة مها على حو‎ 
: ما شرحنا . ومفاضلته بيبا على الأساس الذخ أشرنا إليه > هو ما نستطيع آن نسميه‎ 
نقد النقد » » وهو فيها صادر عن حقائق موضوعية مجحب أن تكون دعامة لذوقه‎ « 
السلم . . والذوق هنا بر مقصور على التاحية الذاتية الحكية » > بل يتضمن دراية‎ 
» وخبرة واسعة ورانا > فدعامته تجارب فنية عاش فا الناقد وهضمها . فالناقد حر‎ 
ولکن حریته تنضمن ضرورة لا مناص مہا > حتی یکون نقده ذا قيمة فی تاریخ‎ 

الفكر . 
فإذا انتقلنا من النظريات العامة إلى محال التطبيق »> كان عل الناقد ‏ الذى 
توافرت له الحرة والدراية الفنية - أن يتساءل عن مقومات العمل الفى ا 
الذى يريد نقده » وعن طريقة الكاتب نى تصوير هذه المقومات وتحليلها ٠‏ 
I rS‏ 
إنسانية عامة » وعن مدى نجاحه فى جلالما > وهو يستشهد فى كل ذلك بأثر العمل 
الأدى وأسسه الذنية » سواء مها الحاص بالصور والأخيلة ى العبارات وال حمل »> 
أو المتعلتق بانس الأدى من مسترحية أو قصة أو قصيدة . وبذا لا تنغبر اعتبارات 
النقد من جنس دى إلى جنس آدنی آخر فحسب » بل قتغر كذلك من مسرحية إلى 
مسرحية أحرى ١‏ ومن قصيدة إلى قصيدة أخرى .". فثلا نقد مسرحية مصرع 
كيلوباترا لشوقى تلف عن نقد مسرحية محنون ليلى لنفس الؤلف ٠‏ ونقد قصيدة 
جاهلية مختلف فى أعتباراته عن نقد قصيدة حدبثة . 
وهکذا یکون النقد - نى نظرياته - مرناً يستفاد فيه بالنظريات الحتلفة » مراعى 
فما ما تستدعى طبيعة البحث . واللعطر فى النقد هو الوقوف عند حدود نظرية واحدة 
بر الناقد مہا إلى أن يسيطر على التتاج الأدلى من جانب . فذا کنا على عام بأن أ كار 
هذه النظريات ثار عى » فعلينا أن نسلم بأن الثاربخ يسبر ويتقدم » » فلقكن هذه النظريات 
كجداول صغرة يتألف من حموعها تيار الفكر الحديث . وک عانى النقد من قصوره 
على نظرية واحدة » فجمدت قواعده ١‏ فجر كثرا من الوبال على الأدب ونتاجه . 
وطالما عاب کشر من النقاد مسرحيات شكسبر > مثلا للها لا تتوافر فما قاعدة 
الوحدات اللات )١(‏ . وقد حمد الأدب العرنى غندما كان السجع معيارآ الجودة 
(1) هذه هي النظرة الكلاسيكية » وقد ثار علا الرومانتيكيون فأتوا نمايا عليبا » أنظار كتابتا : 
الرومانتبکیة ص ۲۵ = ۲۹ . 


س 


ف تاج الكاتب . ولم نريد من كل مسرحبة أن قكون نى خسة فصول . مثلا كا 
کان يريد الكلاسيكيون ؟ ومثل هذا القحيص يستدعى مراعاة الملاسات الحديدة 
لكل عصر » والملاءمة بینها وبین التتاج الآدی » وننی ما لم يعد له مکان من «پادیء 
أصبحت تحكية لا مرر لوجودها . وشأن النقد فى هذا شأن الفلسفة . فقد مدت 
فلسفة المدرسين فى المصور الوسطى فكانت هدا لحملات « باسكال ٠‏ » وقضرت 
الفلسفة فثار علا العاطفيون والاديون » وقامت فلسفة الاخحتيار يەن ues‏ امام 1e4‏ 
إلى جانب الفلسفات المذهبية . 


٤‏ -ويجمل ألا نغفل مبدأ آخر فيه ضمان لصحة النقد وإيتائه ماره - وكثر! 
ما بغض من شأنه الدحلاء فى هذا الحال _ وهو أن كل أديب يضيف شيا إلى تراث 
أمته » ون أدب كل أمة جزء من الأدب العالى . فالآثار الأدبية العالية تؤلف وحدة 
عامة جب أن يقاس التتاج الأدى الحديث بنسبته ها . والنظر إلى الأدب العالمى بتلك 
النظرة يوسع آفاق الحاضر » ويسمو بآفاقنا فى النقد . فالأدب الحديث لا يقوم على 
أساس الأدب القوى نى ماضيه فحسب » بل بقوم كذلك بأنه لبنة فى ذلك البناء العالمى 
الشامخ . فاكتشاف الآداب العالمية والارتواء من مناهلها ى القدم والحديث يعدل 
من نظر تنا إلى الأدب القومى . ويدفع إلى الأمام . والتتاج الد الحدیٹ س إذا كان 
جديدا كل الحدة > سامياً على القدم موا کببرآ ‏ بعدل من نظرتنا إلى أدبنا القدم ٠‏ 
بل يضيف جديداً إلى الأدب العالمى حلة . فيجعلنا نقومه تقو عا آحر بالإضافة إلى هذا 
الأدب الجديد العبقرى . ومثل هله التيارات العالية نى الأدب ونقده نمضت 
اللآداب الختلفة . ققد آتى عصر الهضة فى أوروبا ثماره لرجوعه إلى الأدب القدم 
اليونانى والرومانى » وإلى مبادئ النقد الى كانت سائدة فما »> ولهض الأدب 
المرنى -. كا تقدم النقد فيه نسبياً فى العصر العباسى - لاتصاله بالأدب الفارسى ء 
وتأثره بعض الأثر بالفلسفة اليونانية )١(‏ »> ولمضتنا الأدية الحديثة ترجع فى 
أصولها إلى الأدب الغرلى ؛ بحيث لا يستطيع الناقد أن بخطو فيما نحطوة ذات قيمة 
مالم یکن على صلة وثيقة بالآداب الغربية وتيارات النقد فما . وتاريخ الآداب 
العالمية يثبت أن عصور الانحطاط فما هى العصور الى انطوت فما الآداب القومية على 
خفسہا > فلاکت معانہا واجترتہا حى بلیت وسمحت › فلها قراؤها و کتاہا معا . 

)١(‏ لناإل هذا عودة فى دراستنا نقد عند المرب لى هذا الكتاب » وقد وضسنا تأر الأدب 
الصو بغلسفة أفلاطون وآفلوطين فى كتابتا : الياة الماطفية أنظر الباب اثالث كله وخاتمته . 


ا 


وهذا الملل مدعاة إلى طلب الجديد نى الآداب الأخرى > حين محتدم المعر كة 
بين الجامدين من أنصار القمدم لقصورهم » والدعاة إلى التجديد الظافرين حججهم 
القوية نى عاقبة الأمر . ونى ظل كل معر كة بن القدم والجديد فى الأدب يزعم 
الجامدون أن فى الجديد خروجا على المألوف. والموروث ١‏ واستسلام الأدب القومى 
لغرو آداب دخيلة › جحوداً مم لامبدأ الذى نقرره هنا »> وهو أن التيارات 
الفكرية قى الأدب كالتيارات الفكرية فى الفلسفة » وكالاختراعات الجديدة فى 
العلم » ميراث مشارك للإنسائية حعاء . وإزاء هذا الجمود من أنصار القدم 
بتطرف دعاة الجديد فينكرون كل فضل للأدب القسدم ولکن لا يلبث أن يم 
هؤلاء الظفر » فتعتدل مجنم ويكبح حاح تطرفهم » ولا يكون من وراء دعوم 
إلا الحر احص للأدب وأهل . على أن التطرف نى الدعوى إلى الجديد - على حطرها 
أحيانا - أقل ضرراً من الحمود والتحجر . وهذه المعر كة كشراً ما تشر السخرية 
والضحاك حن برى المرئ هؤلاء الجامدين محاربون نى اليدان بأسلحيم القدعة . 
ولكنه ضحاك مر يشر الإشفاق )١(‏ . فالجمود فى التاج الأدى کالجمود نى النقد . 
إذ لا شك أنتا أفدنا ونفيد كشرآً من الإحاطة بنظريات التقد الختلفة فى الآداب 
العالمية على كرما :وغ ری نار > بعد آن ٿوثقت الصلة بين 
أدبنا الحديث والآداب الغربية . وأساس النجديد هو تغبر النظرة إلى الأدب ادم 
لاكتشاف آفاق جديدة فى الآداب العالمية الأخحرى » واستعارة ما بعوز الأدب القومى 
فى ماضيه » وفتح ميادين جديدة أمام الكتاب والنقاد . فكها أن الماضى يؤثر فى الحاضر 
عل نحو ما سبق كذلك يؤثر الحاضر فى الماضى باختلاف النظرة إليه > ونشدان 
ما یعوزه بالتجدید ق الآدب ونقده (۲) . فالتأثر متبادل بين الأدب نى حاضره وق 
ماضيه التارغی . 

٥‏ والناقد پرجع إلى أسس فنية خحاصة بالأجناس الأدبية » وبالمعالى الى 
يتناو ها الكاتب » وصلنها با لحقيقة والحتمع » والغرض الفنى الذى دف إليه > م 
. فن صياغة المعانى وعرضها » ويرجع كلك إلى مجموعة من النظريات والادراكات 
النفسية والاجباعية » وهى أسس تقافته الفنبة > كا يرجع إلى مجموعة من القع الى 


F. Baldensperger : la fittérature, Création, Succês, : آنظر‎ )۱( 
Durée, livre Il, Chap. 4. 


T.S. Eliot : Selected Essays. p. 38 — 39, (0 
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تتغبر من عصر إلى عصر ومن بيثة إلى أحرى ومن أدب إلى أدب . وله بعد ذلك 

تجاربه الفنية الطويلة فما اطلع عليه من نصوص أدبية . وهو بعد ذلك كله »> يشر فى 

کل عمل دی المسائل الحاصة به » على حسب أهداف الكاتب » ومدى نجاحه فى ١‏ 
إخراجها . وف هذه الاعتبارات 'الأخحر ‏ تتمثل ذاتية الناقد + إلى جانب ما تحب مر اعاته 

من الحقائق ألو ضوعية الأخحرى . وبامم هذهالذاتية كرت الحملات على النقد الأدى » 

وطال الصراع بين الفنانين المنتجين والتقاد المنهجيين . وطالما كان هؤلاء موضع 

السخرية المرة من أولئك الذين م يروا ة ئى النقد إلا قيوداً معوقة لحرية الفن وتقدمه . ٠‏ 
ومن هله ال لسخرية ما حكيه أديب إيطالى فى عصر الضة : من أن زویلس (۱) 

اا2 س وهو مثال الناقد المتحز ‏ تقدم يوما, للإله یوما أبولو بنقد قاس 

لأحد الكتب اللحالدة فسأله هذا الله من اسن > فأجابه بأنه لایع إلا بالكشف 

عن الأحطاء »> فناوله الإله كية من عيدان القمح سنابلها » وأمره أن يستخرج 

اتفه ب بجراء له ٠‏ يدابا بجردة من اسابل (ا): 


یح الحملات الى توجه إلى النقد " تقوم على أن التقد فى جوهره ذاق ٠‏ 
فلا جدوی له . ولا نرید أن نطيل فى شرح هذا الصراع لالد » کنا لا نرید أن 
نسرد ما هو بدى من ضرورة خلو التقد من النعصب الذى يستّر الحقائق 
وقد سبق أن أشرنا إلى ما جب أن يعتصم به الثاقد من مبادئ ھی غور الق . 
وهى تقوم على الحجة والشروح المستقاة من التجارب الفنية > ولكن الذى نريد 
ان ذاتيسة الناقد ليست مطلقة . وأن الناقد برجع دانماً إلى حقائق غير محصورة فى 

وأن النقد الصحيح كالأدب فى وحدة غايتهما الإنسانية والفنية (۳) . 


ونعترف بعد ذلك أن ذاتية الناقد فى نقمده ضرورية لا طريق إلى تجنها . وليس 
فى هذا مطعن نى قيمة النساقد . وهل يتيسر لفيلسوف أن يتجرد من ذاته فى فلسفته ؟ 
وهل فلسفته سوى تفس لحقيقة كا يراها مدعة بالحجج والأسانيد الى نفذ إلا 
بفکره. وكثرا ما ة شتمل الفلسفة على جانب ذاتى عاطى » تأخحذ صاحما فيه صورة 
الفضب فى خحصومته لمن الفونه ويناقضونه : ولم ينكر عاقل قيمة هذه الفلسفات 


(۱) عاش زوياس فى القرن الرابع قبل ايلاد » وقد نقد هومير وس نقداً مرا . 
(۲) آنطر : 899 Ë. A. Poe : Complete Tales and Poems, P.‏ 
(۴) آنظر : 50 T. S. Ekiot : Selected Essayas, p.‏ 


= 


اختلفة وآثرها فى تاريخ الفكر البشرى » فلم لا يكون الأمر كذلك ى النقد الأدن ؟ 
ومرد الأمر فيه إل قدرة الساقد على تلمس مواطن الضمت أو القوة أو على 
تذوقه لمظاهر الجدة فا ينقد . ونگرر ما قلناه سابقاً من أن عماد هذا الذوق 
إا هو ال#جارب الفنية الطويلة الى ا يقتدر على وضع العمل الأدى ئى مكانه من 
التراث الأدق الإنسانى كله . والإشادة عا هو إبداع وطرافة تستلزم نسبية فى النقد 
لا يسر إلا بعد طول حبرة وسعة إطلاح (0 ٠‏ بل إنثا تعد ذاتية الناقد ‏ فى 
حدو د ما ذ كر ناه جوهر بة.لحيوية النقد وإماره » وقد كان أصعاب الدعوإت الحديدة 
يدافعون عن نظرياتهم نى حرارة وإعان ٠‏ ففتحوا بذاك آفاقاً واسعة للآداب 
. الأوروبية فى ختلف عصورها . وزودوا الأدب بانجاهات خصية استجاب ما طالب 
جتدعاته ما استنجد فبا من تيارات فكرية وسياسية واجياعية . وى هذه الحدود 
علينا أن نفهم كلمة بودلر : ٠‏ مجحب أن يكون النقد حريباً . ولوعاً ما يدعو إلبه 
یدرت راق ای لااو ؛ اندرا ین وجهة نظر حاسمة » ولكا تكشف 
عن أوسع الآفاق )١(‏ » . 


: 
وهكذا تكون نظريات النقد وقواعده العامة دعامة للناقد والفنان ١‏ فهى 

لا تخا الفنان » 'ولكنها تتيح لمواهبه وعقبريته حرية وصحة واستقامة لا تتيسر بدوبا . 
وهى تساعد على صواب الحكم على الآثار الأدبية إذا فهمت حر حتی الفهم ۽ ی حاو 
ما شرحنا . وللكاتب بعد ذلك أن يضيف إلا أو يتجاوزها إذا أبدع طریقا 
إلى التراث القومى أو العالمى . وعلى التقد فى هذه الحالة أن رسايره فبا كشف 
من آفاق جديدة هو صادر فما عن عبقريته الى غذيت بلك النظريات 
والتجارب الواسعة فى تلف العصور والآداب . والناقد العبقرى كالكاتب 
العبقرى ٠‏ قد يضيف جديداً ما يدعر من دعوة يوجه فما الأدب وجهة جديدة 


(۱) يشبه بودلير الاج الآدبى وعلاقته بذوق الناقد تشبيما مبتذلا ولكنه دنيق »> إذ برى أن 
الاج الأدبى شأته شأن الأطعبة الى لا تتفاوت في) بيبا على حسب فادها ونسبة ما تصنع منه من كيات 
کا هو مفروض نى قواعد الطهى فحسب ٠‏ بل تتفاوت نى مذاقها الذى عختلت كذاك باخحلاف الطهاٍ 
وهكذا العمل الفى » يشل على نوع من الجمال يتجاوز به الكاتب كل القواعد المغفروضة » علي 
الرغم من توأفرها فيه . وى هذا الجمال تفلهر أصالة الكاقب وآصالة الثاقد الذى يكنف عله ف نقده: 
آنظر : ,146 — 145 Baudelaire : Oeuvres, éd. de la Pleiade, Il, p.‏ 

(۲) المرچع اسايق > ص ٠١ - ٩4‏ . 


~~ 


ويشزح الحاجة الماسة إلى الاتجاه اللحديد شرحاً فنا وعلمياً . يفيد فيه ما اطلم عليه 
من التر اث الأدهى وتراث النقد معا . والكاتب والناقد كلاها » والحالة هذه »> 
صادر عن عبقريته »> وكلاها فى منطقة تشبه تلك الى تحدث علا فرجيل ى 
« فى الكوميديا الإلمية » لدانته »> حن قال له : لقد وصلت إلى مكان لا أستبن 
یی ما وراه وقد رت بلك آله بعلن وف < الکن اکن ادا تا طاب 
لديك ٠‏ إذ أنك تجاوزت المساللك الضبقة الوعرة () ٠‏ . 


)١(‏ الى هى مالك الصنمة والتعليم . آنظر : « دانته الكوميديا الإلهية > الطهر ؛ الأغنية المايعة 
بوالمشرین ؛ آبیات ۲۷ - ۱۲۹ 


البا الأول 


اللقد اليونانى 
)0 
١-النقد‏ قبل أفلاطون 


قبل أفلاطون وأرسطو محاولات غر منهجية متفرقة فى اللقد الأدى اليونافى »> 
تمل أقدمها فى المسابقات الى كانت تنظمها حكومة أثينا فى أعيادها الدينية › وكان 
عدد اکن فبا عشرة أعضاء خاضعین ف حديدهم لنظام الاقراع وکانت 
مح الواآر للفائزين من الشعراء والمثلين مخمسة أصوات تختار من بن هؤلاء 
العشرة على أساس الاقراع أيضا . ولم تکن هذه الأحكام الأدبية مسببة معللة من 
الناحية الفنية . و كان بقلل من قيمها فى النقد نظام الاقراع اع اللحاضعة له » على أن 
الجماهر كانت تؤثر فى امحكن بصيحاہم وضوضانهم . ومن الثابت تار يا 
كذاك آن الرشوة كات تدم أحيانا إلى هؤلاء المهكن . ومذا کله لم تكن ذه 
الأحكام العامة قيمة كبرة فى تاريخ التققد الأدى ).۰ 


وعند شعراء المسرح اليونانى ‏ وعاصة مؤلنى اللهاة ملم منذ القرن الرايع 
قبل الميسلاد _ تجلت أولى عحاولات النقد الأدنى الجدية الى كان فها ما يعدها . 
ولعل أعظم ما وصل إلينا مها شأ ما نراه عند شاعر ال ملاهى المسرحية « أرسطوفائيس » 
( ۸ د ۳۸۰ ق.م ) ی مسرحیته : الضفادع > وقد مثلت لأول مرة حوالى 
عام ٠٠١‏ ق.م » وموضوعها عخرية المؤلف من شاعر المآسى المسرحية العظم 
« يوربيدس » الذى كان قد توق قبل تثيل المسرحية بعام . وف هذه الملهاة نرى 


»( وإن ظلت ها قيمة فى تاريخ المسرح وقشجيع الشعراء والمشلين و ر بية الذوق الفى عند الشعب 
بمامة » وقد اهم آرسطو بسجیل آحکام هذه السابقات ی کتابین ۾ يبق مهنا سوى فقرات قليلة » أنظر : 
Octave Navarre: le Théãtre Grec, I'Edifice, POrganisation Matérielle des‏ 
Reprêsentations, Paris. 1925, 2è et 4è Partie.‏ 
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) إله المسرح عند اليونان > إلى الدار الآحرة ( هاديس ء#ف3‎ » ٠ ديوبيسوس‎ ٠ 
: س ليعيد إلى الحياة - يوربيدس بعد موته . وأثتاء عبوره نهر الام الآحر‎ 
ستیکس ×را؟ ) كانت جوقة من الضفادع تصحب أصوات الحاديف فى‎ ( 
الماء بأغنية من أعذب الأغانى . وى ذلك العالم الآحر تقوم مناظرة أدبية بين‎ 
الشاعرين اليونانين : « يوربيدس « و ه أعيلوس » . وى هذه الماظرة ذات‎ 
الطابع امز یتراعی مضمون جدی يشف عن آراء حالية وفنية تمثل ما کان انعا منذ‎ 
ق.م ) عصر أثینا الذهی » إذ نرى فى هذه‎ ٥۲۹ ٤۹۹ ( ۲» عهد « بر کلیس‎ 
لأنه داعية الفضائل ألدينية‎ ٠ المناظر مسرحيات « أنخيلوس » موضع إعجاب‎ 
» والتقليدية فى مسرحیاته » واجم د أرستوفانس » فى هذه المناظرة « يوربيدس‎ 
بأنه هدم مبادئ الدين واللحلق التقليدية بثقافته السوفسظانية »> وصور فى مسرحه‎ 
الآهة والأبطال نيبا للنقائض والعيوب الى بتعرض ها عامة الناس » فقضى بذاك‎ 
› على قداستيم . ويظهر من هذا المؤلف لرسالة الشعر والمسرح الحلقية والاجاعية‎ 
هذا إلى أن فى المناظرة نفسہا يعيب « آرستوفائس » على يوربيدس تكلفه فى‎ 
الأسلوب » وحيلة المسرحية الى مجافى ا طبيعة الفن . وتنبى مسرحية الضفادع‎ 
بوربيدس » » اللعيوب الفنيسة واللحلقية السابقة فى مسرحياته . ويقتنعم‎ ١ بزعة‎ 
ديونيسوس » » بأن أخيلوس خر منه » فيقوده إلى الأرض لرشد عسرحياته‎ « 
» وتمشل هذه المسرحية اتجاهاً عاما ساد النقد الأددى اليونانى‎ . )١( الأثينيين الضالين‎ 
وهو آن البح فى الأدب ومسائله ارتبط أوثق ارتباطا بالنظر نى الإنسان ومشكلاته‎ 
ق.م)‎ ٤٤۷ ٤۲۹ ( الللقية والاجاعية ما سترى أثره جلا واضحا نى فاسفة أفلاطون‎ 
. ق.م)‎ ٤۱۲ ۳۸٤ ( ثم تلمیذه آرسطو‎ 

ولا شك أن السوفسطائيين (۲) فضلا كبير نى المهيد لأفلاطون وأرسطو فقد ,. 
كانت حولم فى الطابة واللغة » وجدلهم حول معانى الكلمات واختلافهم فى 


W, K. Wimsatt and : : راجع في) عدا نص مسرحية الضفادع هذا امرجم‎ )١( 

C. Brooks : Literary Criticism ; Newyork, 1957, p. 3 — 5 

(۲) السوفسطای ) Sophist Sophitês‏ ) ممناها فى الأصل العام فى قن أو مهنة > م اسح 

معناها الر جل الك » ومنذ متصف القرن الاس قبل اليلاد أصبحت الكلمة تطلق على كل من يلم البلاغة 

أو السيامة أو الرياضة نير أجر » وقام الموفسطا فى ذاك بدور هام فى تمميم التملم بين الشمب . 

ولكن بعقدم الزمن عنوا باليلاغة وصور التبير الشكلية أكثر من عايتهم جور العرفة > ولذا ساروا 
عدا حملت سقراط وأفلاطون » و هذا صار قلكلمة مى معيب هو الرجل اجدل آو الولوع با جدل . 


¥ 


إدراكها » كان كل ذلك معيناً حصباً لبحوث آفلاطون وأرسطو ف النقد . وكان 
تأثر سقراط ( ٤۹ ٤٩٩‏ ق.م ) أعظ من تأثر السوفسطائيين . فقد ضاق 
بتناقض مفهوم إلكلمات فى اللغة »> وحاول التغلب علا بطريقة الجر بة والملاحظة نى 
حواره » وما وصلنا من آراء سقراط نی النقد حکاه تلمیذه أفلاطون نى محاوراته »> 
ولکن‌هل‌هىآراء سقراط نفسه أم أن أفلاطون اتخذ من سقر اط جر د شخصية مسرحية 
یضع على لسالما آراءه نی محاورات ابتدعها ؟ هذه مسألة لا عمكن أن نصْل فا 
إلى حل قاطع » ما دامت آراء سقراط تفسه لم تصل إليدا كاملة قى هالا الصدد . 
ویرجع الباحثون أن محاورات أفلاطون الأول كانت آراء سقراط فما أقرب إلى 
آرائه الحقيقية » ثم أصبح سقراط شخصية أسطورية لدى أفلاطون بروقه أن بضع على 
لسا آراءه هو . والذى لا شك فيه » مع ذلك » أن هذه الآراء _ الى تستنتج 
من محاورات أفلاطون ‏ مطابقة لآراء أفلاطون نفسه » سواء كان بعضا مأخوذاً 
من آراء أستاذه سفراط أم لا ء ولذا نسوقها هنا جزءاً من فلسفة أفلاطون 
العامة . 


۲ نقد أفلاطون 


كتب أفلاطون محاوراته الى عنوانما : ١‏ إيون ٠‏ ١ه[‏ نى عشر السنين الأولى 
من القرن الرابع قبل المیلاد » آی بعد موت استاذه سقراط ( عام ۳۹۹ ق.م) 
ببضع سنن . وهی حاورة على شل درام يشبه الاورة الى وصفناهاق مسرحة 
« الضفادع ؛ لأرستوفانس . وتدور هذه الجاورة بين سقراط والمنشد (ا) : 
يون ٩‏ زی رل اقطرن اا ابن س ی ادلا > أولاها : 
ما مصدر الشعر لدى الشاعر : الفن أم الإلهام ؟ وثائينما : ما الفرق بين حكم 


(1) اشد (sەd Rhapsode (Rh ops‏ هو الى كان ينشد الأشمار الى جحفظها أمام الجمهور 
نى الأعياد والفلات الدينبة ,. و كان إلقاؤه للأشمار مصحوباً بأشارات وحر كات تعبير ية . و كان إتشساء 
أشمار هوميروس بخاصة مهة رابحة لدى الشمب اليونانى . وكان المنشد يقف عل منصة تشبه خبة ارج ٠‏ 
وحاول نى أثثاء الآلقاء أن يتقمص صي البطل الذی رر وی قصته »> فکان يکبه بإنشاده = الشه = 
اللحمى صبغة الشمر المسرسى . ودنا أفلاطون فى محاورة « أيون » عن عمل آخر المنشد » وهو شرح 
الشعر الذى ر ويه والتعليق عليه › ويظهر آنه کان ختار المواقث الللقية و الاجتاعية ويعلق عليها ( أنظر .أبون 
E cerr‏ 

W. K, Wimsatt .. op. cit. p. 5 : أنظر‎ 


+ A 


الشاعر والناقد الأدلى على الشى' من جهة وبين حكم العقل والعلم على نفس الى ؟ 


وفيا مخص المسألة الأول يستدرج سقراط ‏ نى هذه الحاورة س « إيون » 
حى يقر له بن لا ہم إلا بشرح شعر هومر وس وإنشاده دون سائر الشعراء » 
وإنه فى هذا الشرح والإنشاد لا يصدر عن قواعد فنبة معينة » ولا عن مبادئ عقلية 
خاصة » بل عن نوع من النشوة الفنية بغيب فيه شعوره ٠‏ وهو ما يدعوه أفلاطون : 
الإهام » ومصدره إلى محض . ويستنتج سقراط ٠‏ إذن »> س من «إيون» _ 
آن الناقد والشاعر لا يصدران عن العقل » بل عن الإلمام الإلمى » والشاعر يصدر 
عن ذلك أصالة » ثم يعدى الشاعر المنشد » كا يتتقل الحذب من الحديد الممغنط 
إلى قطع الحديد الأخرى » فتصبح بدورها مغناطيسية تجذب ما عسها . فالشاعر 
« کائن آٹری مقدس ذو جناحین > لا بعکن أن ببتکر قبل أن لهم » وبفقد فی 
هذا الكائن الإهمام إحساسه وعقله . وإذا لم يصل إلى هذه الحالة فأنه يظل غر 
قادر على نظم الشعر أو استجلاء الغيب . وما دام الشعراء والمنشدين لا ينظمون 
أو ينشدون القصائد الكثبر ة الجحميلة عن فن » ولكن عن موهبة إلية لذلك لا يستطيع 
أحد مهم أن يتفن إلا ما تلهمه إياه ربة الشعر .. لذلك يفقدهم الإله شعورهم 
ليتخذهم وسطاء كالأنبياء والعرافن اللهمين » حى ندرك _ نحن السامعين ‏ أن 
هؤلاء لا يستطیعون آن ينطقوا هذا الشعر الرائع إلا شاعرين بأنقسهم » وإن الإله هو 
الذى محدنا بألستيم () » . 


وقد يفهم من ذلك أن أفلاطون ‏ ذه الحاورة س يسمو مكانة الشعر 
والشاعر » لأنه أقر أن مصدر الشعر هو الإلهام الإهى » ولأنه قارن الشاعر 
بالانبياء والعرافين . وطالما كانت هذه الفكرة مرجع من اعتدوا بالإ لهام 
والقرحة فى الشعر » لا بالصنعة والتعلم (۲) . وى الحق يتفق تمجيد أفلاطون الشعر 
س على نحو ما أوردناه من عاوراته السابقة مع ذکره تی غاورة أخری له 
عثواما : « مينون 60١‏ » » وموضوعها البحث نى طبيعة الفضيلة > وهل عكن 


. ه٣‎ ٥۴۰ آ د » وآنظر ذلك ۴۳ ده‎ ٠۴۲ أفلاطون : آیون‎ )١( 

(۲) کان هذا هو اتجاه کثیر من شعراء وناد عصر البضة لى أوروبا . ثم كان الاتجاء الاقد 
عند الرومانتيكيين » نخص بالذ كر مثلد شيل Defense of Poetry all jc cli é Shelley‏ 
وکذا آلفرید دی موسیه , آنظر کتاب : الرومانتیکية ص ۾ ۽ 1۰ س 11 ۲ ۲۲ ه۲٤۲٣‏ 


۹ 


ان تلقن ؟ وهی تدور بین سقراط والأمیر « مینون » ویتجه سقر اط فا إلى اد 
الفضيلة نہتدی لہا الروح بتذکرها ا سبق إن كانت على علم به نى عالم الأرواح 
قبل أن بط إلى هذه الأرض وتحل ى الجسم . فالفضيلة ليست سوى امام .. وهى 
من نصيب اللهمين من الحكام والعرافين والكهنة والشعراء > ولا مكن ولاء أن 
آن يلقنوها غر هم : كا لا عكن الشعراء أن يلقنوا الآحرين عبقرييم (1) . 


وعلى الرغم من أن أفلاطون فى محاوراته الى عوابا « فيدروس » 
Phaedrus‏ — بقع الشعراء فى المرتبة السادسة مع الرسامين (۲) » وعلى الرغم 
من أنه يضع الفلاسفة فى 'أول مرتبة » EEO EDGE‏ 
بالشعر على نحو بژید ما ذکرناه له فیا سبق . فى أول خطابه الشافى من 
« فيدروس » وموضوع هذا اللحطاب هو الحب يذكر على لسان سقراط أيغا 
أن عواطف الإنسان العليا تقترن كلها بنوح من النشوة الى تطفى على العقل جنمة۷ 
ونى هذه النشوة دلالة على أن مصدر هذه العواطف إلى » ثم مثل لذلك بنشوة 
النبوة عند الأنبياء » ونشوة النصوف » ونشوة الشعر » ثم نشوة الحب . ثم يتحدث » 
على لسان سقراط كذلك » عن الإلهسام الشعرى الصادر عن النشوة الأهية »> 
فبقول : « حين بظفر ذلك الإلمام بروح ساذجة طاهرة » فإنه يوقظها ويسمو بها > 
فتمجد ‏ بأناشيد أو بأية أشعار أخرى س مار الأجداد » فترلى الأجبال . ما ذلك 
الذى حرم النشوة الصادرة عن آل الفنون » م ری على الاقتر أب من ابواب 
الشعر » واهاً أن الصنعة تكنى لحل الشاعر › فإنه لن يكون سوى شاعر ناقص 
لأن شعر المرء البار د العاطفة يظل دائا لا إشراق فيه إذا ما قورن بشعر الملهم (۳) » 

وأما المسألة الثانية الى شخل ا أفلاطون منذ تأليفه محاورة ١‏ إيون » السابقة 
الذ كر - وهى الفرق بين موقف الشعر وموقف العلم والعقل من من الاشياء - فإننا. نراه > 
ى ارز ة الاقة > بنع قراط جرج ۲ « اون » إلى آن تى هومروش مواقف 
خحاصة بصنعة الطب » أو الملاحة » أو فن قيادة العربات أو صيد السمك › لا جيد 
شرحها المنشد » وإما بجيده الطبيب والملاح وسائق العربة وصائد السك لان 


. ٩4 ٩۸ آنظر : آفلالون : مینون‎ )( 
. ۲٤۸ فلاطون : فیدورس‎ )۲( 
Platon : Phédre, XXII ;cf. Chamard : la Pleiade, IV, p. 148-149 : ji (eı 


کک 


هؤلاء يتكلمون عن قواعد وفن . أما المنشد فهو كالشاعر » لا يصدر إلا عن موهبة 
إفية ء وكأن أفلاطون بقصد إلى أن يقرر أن مقدرة الشاعر على تأليف شعر ى شىء 
غبر مقدرة المرء على شرح نفس الثىء شرحاً عقليا > وأن الشعر ليس هدفه الشروح 
العلمية للأشياء )١(‏ . وبقف أفلاطون ذا موقف مهاحة من الشعر والشعراء . ويرتبط 
موقفه هذا بإدراكه لنظرية الحاكاة . ' 


امحاكاة عند أفلاطون : يتوسع أفلاطون فى امحاكاة » ويفسر ا حقائق الوجود 
ومظاهره . وعنده أن الحقيقة » وهى موضوع العم > ليست فى الظاهرات اللحاصة 
العابرة » ولكن نى الل أو الصور اللحالصة لكل أنواع الوجود . وهذه المثل مها 
وجود مستقل عن الحسوسات » وهو الوجود الحقينى » ولكنا لا ندرك إلا أشكاطا 
الحسية الى هی نى الواقع ليست سوى خيالات لعالم ا لمعل . وى الكتاب السابع من 
« الحمهورية ۲ یذ کر آفلاطون تشبیهه الرمزی المشھور لدی إدرا کنا للأشياء بسرداب 
فيه حماعة على مقعد وظهوره لفتحة ضيقة منه » وأمام الفتحة نار عالية اللهيب »› 
فهم يرون على ضونما مناظر أشباح تتحرك منعكسة على الحائط أمامهم » وهذا مبلغ 
إدراكنا لما نفكر أنه حقيقة الأشياء فا نراه فى هذا العام ليس سوى انعكاس لعالم 
الصور الحالصة. كانعكاس الأشباح على حائط ذلك السر داب . وعالم المور اللمالصة 
هو عام التق واللير والحمال الى هى مقاييس لا بجرى فى منطقة الحس . وحيع 
ما فى عالم الحس سمحاكاة لتلك الصور . والنظم الإنسانية بدورها محاكاة . فكل 
الحكومات محاكاة للحكومة الصحيحة ( المالية) فى عام الصور أوالأفكار . والقوائن 
تفسها ‏ وهى الأسس للحكومات - عاكاة للحصائص الخحقيقة كا دوا الناس فى 
حدود ما استطاعوا . وسبق أن أشرنا إلى أن أفلاطون يشرح - نى محاورة « مينون ٠‏ 
أن الفضيلة هى المعزفة عن طريق تذكر الروح لا كانت تعلمه نى العام العلوى قبل 
هيو طها إلى العام المادى (۲) . فالأعمال والفضائل والنظم وحاکاة كلها » شأنا ى 
ذلك شأن الأشياء .. واللغة بدورها محاكاة لا ندركه من الأشياء الى هى بدورها 
حاكاة . فالكلمات للأشياء بطريقة تخالف عاكاة الموسيتى والرسم ها . والحروف 


. ٠٤۲ أنظر : أفلاطون : آیون ۴۹ء‎ )٩( 
. آنظر ص ۲۱ من هذا الكتاب‎ )۲( 


AE 
الى تتألف مہا الکلمات هی أيضاً وسائل اکا » وتی هذا تدل احا كاة  عنم‎ 
أفلاطون . على العلاقة اثابتة بين شىء موجود ونموذجه . والتشابه يما مكن أن‎ 
يكون حستاً أو سيئ ء حقيقياً أو ظاهرا . فحن تعاكى طبيعة الأشياء بالحروف والمقاطع‎ 
والكلمات والحمل تكون الحاكاة إذا دلت على خصائص الموجود » وسيئة إذا‎ 
تجاوزت هذه العصائص . واللغة بمنو لما الختلفة طريق لتأثر عام المعقول أو عام ا ممل‎ 
فى عالم الحس » وأداة لذلك الأثر . ويتحصر نجاح الفنات نى نتاج عحاكاة الأشياء‎ 
على حقيقها ».وف هذا يتجلى مهو د الفناء وبزتى نماره . على أن محا كاة الحقيقة لا غناء‎ 
فما عن الحقيقة » فليست سوى خطوة للاقتر اب من الحقيقة إذا كانت تلك الحاكاة‎ 


صضيحة . 


وئى الكتاب السادس من « الحمهورية )١(‏ يشرح أفلاطون مزائب المعرفة : 
فأدئی مراتہا اللحبال الحسى الذى تبتدىء فيه خيالات الأشياء وظلاها ومظاهرها » 
كظهر حصان أو سرير مثلا » ما مكن رسمه أو تصويره . وأرق من المرتبة السابقة : 
مرتبة الإدراك النوعى الموجودات » كا هية الحصان أو المنضدة . .وأمى مها مر تبة 
الكلية فى الرباضيات والصور المندسية » ثم إن أسمى أنواع العرفة هو معرفة الصور 
الفابثة اللحالدة . و لمراتب الكال صور ثابتة خالدة هى من خلتق الله > كصورة الحب 
والحكمة . . . كا أن للأشياء الادية صور ثابتة خالدة كذاك . فلكل محموعة أفراد 
من نوع واحد ماهية تندرج فيا - وهذا هو الإدراك النوعى المابق - ولكن لكل 
ماهية صورة ثابتة خالدة أبدية هى من خلت الله . فثلا حميع أفراد الأسرة ماهية هى 
الإدراك النوعى » ولكن درجة كالما تتمثل ى سرير مثالى موجود فى ذاته > وکل 
نجار حاول أن يقرب من درجة الكال فى صنعته للسرير يتامله فى ذلك السرير الثاى ‏ 


والمرتبة الأخرة » وهى معرفة الصور ذات الوجود الثابت ( الال ) » ها صلة 
بالحمال والحب عند أفلاطون . فى عحاورة « ميئون ؛ »> وى محاورة « فيسدون » 
hedo Phaidon)‏ - وهی ماورة على لان سقراط مع تلمیذه « فیدون ٩‏ قبیل 
تجرع سقراط السم - يذ كر أفلاطون على سان سقراط كيف ترق الروح إلى دراك 
تلاك الصور القلية - وهى أكل ما نى عالمنا من أشياء ندركها بالتجربة - عن طريق 
الروح ا كانت تعلمه تى عانم الحمال اللالد قبل هبوطها إلى الحسم . ويکر أفلاطون 


. 1٠١ : أنظر : أفلاطون‎ )١( 


ا 


الحمال ى محاورة ١‏ فيدون » - على أنه توع من أنواع الكمال )١(‏ ؛ ولكنه نى 
حاوراته الى عنوانبا :. ٠‏ المائدة » صننوموسصر؟ يذكر أن الحب يتدرج تى طريق 
وصوله إلى الله من تعلقه بشخص عبوبه إلى تعلقه مجميع الأشخاص الحميلة » ثم 
يتدرج من حب الأشخاص إلى حب الأفكار الكلية » والمبادىء العامة » حى يصل 
إلى محرفة الصور ( الل ) ٠‏ ثم إلى الحمال الحض » أى اله( . 


وف محاورة « فیدروس (۳) » یذ کر أفلاطون - على لسان سقراط دائ آن 
امحب ينتقل من حال الحم » لا إلى امال الحض أو المالى ر الله ) » بل إلى الحكة 
واللحر وما إلما من مراتب الكال )٤(‏ . 


وى هذه امجاورات بم أفلاطون بشرح طريقة الوصول إلى أرقي أنواع المعرفة 
والکال بالاهتداء إلى إبراك الصور العقلية اللحالدة ذات الوجود الأبدى ( عام امل ) 
ولیس کل ما فى هذا العام إلا خيالات وانعكاسات لتلك الصور كا سبق أن شرحنا . 
وى كلام أفلاطون تختلط الإدراكات الحمالية بالإدراكات الصوفية »> ولكن 
لكليهما صلة وثيقة برأيه فى الشعر والنقد . 

فانحب بصل إلى أرق أنواع المعرفة بالتدرج ف الإدراك . والحب هو الفيلسوف . 
آما الشاعر » أو الفنان بعامة » فإنه يعكس لنا فى فنه خيالات الأشياء أو مظاهرها 
لا جوهرها . وهى فى ذلكمرتبة دون الفيلسوف» بل دون مرتبة الصانع » وذلك أن 
النجار » مثلا » محاول أن يقرب - فى صنعته لسرير حاص أو منضدة حاصة - من 
درجة الكال » بتأمله فى صورة السرير المالى.أو المنضدة الثالية »> وهى الصورة 
العقلية الثابتة الحالدة الى هى من خلت الله كما شرحنا فما سبق » على حن محاول 
.الشاعر وصف المنضدة » فهو عاكى منضدة هى بدورها صورة اقصة للمنضدة 


» ۸١ أنظر ص ۲۸ لتعريف بموضوع عاورة « مينون» وأنظر : أفلاطون : مينون ۸۲ س‎ )١( ٠ 
جه‎ ٠٠١ » ثم آنظر : آفلاطون فیدون ۱۷۰ اد‎ 
هذا » وستتحدث عن‎ ۲٠۲ ۲٠۰ أنظر : أفلاطون : المائدة توم ری‎ )۲( 
المائدة وتفصل يعض التفصيل فى فلسفة أفلاطون فى الجمال وآثرها فى التقد المرى ورالآدب نى الباب الفا‎ 
. من هذا الكتاب جين نتحدث عن الحب المذرى والحب الصوفى‎ 
. من هذا الكتاب‎ ۴١ - ۲۰ لمرفة موضوع هله احاورة نر ص‎ )۴( 
. ۴۷۷ س‎ ۲۹۹ ۲۹١ أنظر افلاطون: فی دروس‎ )٤( 


FF 


الممالية : وكذلك شعراء ا ]سى » عحاكون الأشياء والحوادث على هذه الصورة البعيدة 
من جوهر الحقيقة ومن صورها الثابتة اللمالدة الثالية () . 


وتلك ناحية ميتافيزيقية حضة حمل ما أفلاطون على الشعر كله - من غنات وغبر 
غنالی نقيجة لنظريته فى الحا كاة. , 


وثم جانب خر لحملة أفلاطون على الشعر » هو الحانب الحلتى من الوجهة النظرية 
وأفلاطون فيه مختلف كل التخلف عن النظرية الحديثة للأدب » بل عن تلميذه 
أرسطو نفسه . لذلك أنه يرى أن الشعر يصف النقائض الى تبدو فبا محاكاة الشعراء 
السيثة . ومن هذا الحانب كذلك محمل أفلاطون على الشعر عامة » فيحمل على 
هومیروس فی ملحمته (۲) لأنه عرض فا نقائض الأبطال › ولانه کان - من هذه 
الناحية ‏ مصدرآ لشعراء الامى فا بعد » وهم الذين صوروا الليرين يننقلون من 
السعادة إلى الشقاوة . وهذا عیب خلنی طبر عند أفلاطون » لأنه - مغل أستاذه 
سقراط ‏ يرى أن العدالة, المتوافرة رين هى وحدها الى تجعل المرء سعيداً م 
فشعراء ا می يسیئون ى محاكاة القيقة حبن يظهر فی عا كانہم أن من الممكن‌أن يصر 
الشرير سعيداً والبر شقباً . ويقول أفلاطون إنه . . لات من الشر بمكن أن محدث 
للإنسان اللحبر » لأ نى هذه الياة ولا بعد الموت » (۳) . 


ولكن أفلاطون - تبعاً لنظر ته السابقة - يعود فبر ثب أجناس الشعر على حسب 
دلالها الأحلاقية المباشرة » فيفضل - نسيباً ‏ الشعر الغنائى » لأنه بشيد مباشرة 
بأعاد الأبطال » بلى ذاك شعر الملاحم » لأن النقائض المصورة فيه لا تؤثر فى مصر 
البطل » ولا تقلل کشر من إعجابنا به بوصفه بطلا . وبآنى بعد ذلك الامى ثم الملهاة . 
فهما أسوأً نماذج الشعر لمساسهما المباشر باللق.(٤)‏ . 


(۱) الجنهورية ۹۰ ۹۷ . 

(۲) ستتحدث عنما فى" معا جتنا للملااحم عند ارسار فى هذا الفصل > وهاتان اللخمتان ها الإليسنافة 
والاوديسسيا . 

Plato : Opolagy, 41, d. (F) 

(+) أنظر الجمهورية لأفلاطون ۳ » ۴٩۷‏ ر > ۲ »> بارج ب . وكذك الفصل المائر من 
الجمهورية . ونكرر أن هذه نظرة تلفة .كل التخلف من حيث المناية بالدلالة المباهر ة للأدب ء وقد حت 
ماما من النقد بعد أفلاطون . 

( م ۴ - النقد الدب الحدبد 


E 
ويظهر من كلام أفلاطون سبب ثالث لته على الشعر » لأن الشعر نقيجة إهام‎ 
واستسلام لانشوة» فهو متحرر أصلا من قواعد العر فة والعقل»وهذا يتناف مع الاتجاه‎ 
العمل الذى شغل أفلاطون فى حهوريته . وهذا یندد ومروس : « أى دستور‎ 
وآية حرب قادما إلى النصر ؟ وأية مدرسة أسس ؟‎ ٩ أصلح ؟ وأية قوائين أقر‎ 
وی اختراع مفید آخرح ؟ » » على أن أفلاطون يرى أن الكلام عن الشىء ضرب‎ 
من القصور عن تحقيقه » فلو كان هؤلاء الشعراء على غلم عا يتحدثون فيه لقاموا جه‎ 

فى تحقيقه » أو أسهموا فى ذلاك التحقيق (ا) . 


ويتصل ذا الحانب العلمى أن أفلاطوت نعى على شعراء عضره نفسه نهم كانوا 
يتملقون الحماهر › وھ ی علقهم خاضعون لنوعن من الاستبداد : استبداد الحمهور 
واستبداد الاج (۷) 


وهذه النظرة العملية هى الى جعلت أفلاطون برحب نى حهوريته بالشعراء 
الغنائيمن الذين عدون الأبطال والقدوات الصالحة . فبعد أن طر دم من الحمهورية. 
بام المبادىء العامة النظرية الميتافيزيقية والحلقية والعلمية كا سبق أن شرحنا » عاد 
فادخلهم من باب آخر » هو التغى بالفضاال وأصحاا (۲) . 


هذا جوهر فلسفة أفلاطون فيا مهمنا الآن )٤(‏ . ولعل ها الفضل ى الإمحاء إلى 
تلمیذہ آرسطو ‏ حبن کرس جھدہ الفکری لارد علہا کیا سنشرح بعد بآراء 
حالدة فى التقد العا مى . على آنا بعد ذلك غنية من ناحية أحرى . ذلك أن فلاطون - 
على الرغم من تقريره الإهام مصدرآ للشعر › وعلى الرغم من ترعته الحلقية المباشرة 
فى الدلالات الأدبية » وعلى الرغم من حاته على تزعة الشعراء الحيالية - نراه يرجح 
المبادىء العقلبة والفلسفية » ويتزع إلى جائب على نى الحملة على شعراء عصره . وى 
هذا كله نكشف ناحية أخرى أكثر حصا » هى نزعته إلى المحانب التجربى فى 


. ب‎ ٠٠١ أفلاطون : الجنهورية ۵۹4 ب س‎ )١( 

(۲) أفلاطون : الجهورية ٠٠۸‏ ب . وأنظر كذلك مقدمة اميل شاميرى E. Chan bry‏ 
التر جحة الفرئسية جمهورية أفلاطون « C. VII — C X VI Belles-leltres uk‏ 

(۴) أفلاطون : الجمهورية ٠۰١‏ . 

() سنذکر کتیرا من آراء أفلاطون فى مقار ناتنا اللاحقة » وسنبين أثر ذلك كله فى النقد الممالى 
المرفى - و عخاصة ائنقد الصوق - فيا بعد . 


ا 
النقد » وهى النزعة الى ستتجلى فى نقد تلميذه أرسطو على أعظم جانب من الحصوبة 
والعمق ٠.‏ 
هذا » ولفلسفة أفلاطون ى اللحطابة ( البلاغة ) صلة قوية باتجاهاته النظرية ا اثر ة 
فی نفس الوقت عا ساد عصره من جدل سوفسطای . 


واللحطابة عند أفلاطون ها نفس المعنى الذى كان شائعا فى عصره وقبل عصره . 
وهو دراسة وجوه الكلام وكيفية تأثره . وقد كانت بذلك ذات صبغة عملية منذ 
وجدت عند اليونان حول ناية القرن الحامس قبل الميلاد . وكان السوفسطائيون 
يلقنون فما كيف بستطيع المرء إام القضاة فى احاتم » ونواب الشعب ى الحتمعات 
E N AE a‏ 
أفلاطون رأہم ئی اتخاذ اللحطابة وسيلة لاام . يقول أفلاطون على لسان سقراط 
فی حاوره « فیدروس » : « ليس فن الخحدال فى الآراء مقصوراً على دور امام 
والحتمعات السياسية » ولكن من الواضح أنا إذا عددناه فنا من الفنون بعامة › فإنه 
یکون ھو هو ی حمیع أنواع الکلام > آی يون هو القن الذى يستطيع المرء أن بتج 
تشامماً بهن كل الأشياء الى عکن أن ینتج بي ينها ذلك التشابه (۱) » . وقد سبق أن ذ کر نا 
أن موضوع محاورة « فيدروس » هو الاهتداء إلى الفضيلة عن طريق العارف الروحية 
الباقية فى النفس من عالمها (۲) الأعلى . وهذه الفضيلة نوع من المعرفة متدى إلما 
الروح . والفضيلة والمعرفة شىء واحد كا هو الشأن عند سقراط . ويرتب على ذلك 
أن تكون الحطابة الصحيحة ( أو فن الكلام ) - عند أفلاطون ‏ ليست هى عاولة 
التغرير بالناس أو القضاة »٠‏ بل هى طريق الوصول إلى المعرفة » أو تشخيص هذه 
المعرفة . وبذا تكون اللحطابة نوعاً من الفلسفة الملهمة . واللدطابة السيلة تكون 
إما صادرة عن امریء قول ما لا يعرف » فيقضى به الحهل إلى تكرار عبارات 
قد تكون مصقولة ولكنا فارغة » فهى نوع من رياضة المرء على صنعة الكلام 
فحسب » وإما عن امریء يعرف ما لا بقول » أى يعرف الق ویتجاهله . فيمارس 
على سامعيه نوعاً من مقدرته على رياضة الكلام )٣(‏ . وثى هاتين الحالتين لا تساعد 


(۱) أفلاطون : فیدروس ۲۱۱ . 
(۲) آنظر هذا الکتاب ص ٣١ - ۳۰١‏ 
(۳) آفلاطوت : فیدروس ۲۹۲ ۔ 


ت 


البلاغة على الوصول إلى المعرفة »> بل تكون وسيلة لتضليل . فهى ى هذه الالة 
ليست فنا » ولكنما حرفة خالية من الفن . « ففن الكلام احق الذى لا يقود إلى تملك 
الحقيقة لا وجود له » ولن يوجد أبدأه (ا) . 

ولابد من توافر مبدآين كى تؤدى المطأبة - تى معناها السابق - إلى الحقيقة . 
أوغما أن يدرك المرء الحنس » وبجمع حصائصه التفرقة تحت فكرة واحدة : وذلك 
بکون بتحدید الأمر الحاص الذی یرید شرحه . وقد ضرب أفلاطون نی « فیدروس » 
مثلا لذالك.با لحب » فحدد أولا ما هو › ثم عرف ما إذا کان حستاً أو سيا . وثاى. 
المبدأين : أن يقم المرء الأشياء إلى آنواعها يث تظل الأشياء المتجانسة - طبيعية - 
مندرجة تحت جنسها » لا حاول أن يفصل آى جزء مہا كنا يفعل الثال الردىء الذى 
یشوه بعمله ما یضنعه من تماثیل (۲) . 

وموجز القول أن بكون المنكل ذا قدرة على التضكر المنطقى السلم فيه صار 
فرعا من فروعها ٠‏ وقد إزداد هذا الارتباط وضوحا فى عصور النقد القيقة 
واللحطباء الفلاسفة هم اللحطباء كا بجحب أن يكونوا . ويعارضهم أفلاطون بالمغالطن 
السوفسطائيين من خطباء عصره الذى يؤثرون التحدث فا له مظهر الحقيقة » وهؤلاء 
هم اللطباء المهنيون . هذا ما مخص جوهر اللعطابة أو موضوعها » أو ما جب 
أن يقال . 

وى النقد العرنى القدم كان للفلاسفة فضل ترحة أرسظو وشلرات من بحب 
أن يعرف إلى من يتوجه نى قوله . فإذا كانت وظيفة الحطابة هى قيادة النفوس لعرفة 
الحقبقة » ٠‏ فعلى المرء ‏ لكى يكون قادرا على اللطابة - أن يعرف ما للنفوس من 
أنواع . وعلى قدر هذه الأنواع تكون الصفحات » وهو ما مختلف به الناس ى 
أخلاقهم ... . ولكل حالة نفسية نوع حاص من اللحطابة . . فعلى“ ء إذن » كى أولد 
فى النفوس نوعاً من الإقناع › أن أطابق بین کلای وطبیعم > وإذا توافرت للمرء 
هذه المبادیء عرف می جب أن يت » ومتى بحب عليه آن متنع عن الكلام » ومى 
يليق أن يكون موجزاً أو مطيلا أو مبالغا » أما قبل الوقوف على هذه المبادىء فلا وسيلة 
له إلى التعرف على ذلك (۳) ٠‏ . 


(۲) المرجع المابق ۴١١‏ . ب 
() أفلاطون : فیدروس ٣۷۱‏ آ۲ ۴۷ب , 


ر ی ا 


ثم يتحدث أفلاطون عن تنظم أجزاء اللحطابة فى إحال » فيقول على لسان سقر اط 
مخاطب د فيدروس » : « أحسب أنك توافقی على أن کل خطاب بجحب أن یکون 
منظاً > مثل الکائن الم ٭ ذا جسم حاص بہ کا ہو » فلا یکون مبتور الراس 
أو القدم ء ولکته فی جسده وأعضائه مؤلف ميث تتحقق الصلة بين كل عضو 
وآخر » ثم بين الأعضاء يا (0. 

PR E 
قواعد شكلية ترعى إلى لهام الآحرين بصوّاب فكرتنا على أية حال كانت الفكرة ء‎ 
ولكنه قضد إلى أن تكون اللحطابة هادياً النفوس نحو الجمال والعدالة . فهى عنده‎ 
تستلزم معرفة اللقيقة من جهة » ومعرفة التفس من جهة ثانية + ثم تستاز م على الأخص‎ 
لدی اللحطیب أن يكون حريصا على توفبر ابر السامعن › بآ م » كى يقودهم عن,‎ 
.  ةقيقحلا طريقها إلى معرفة‎ 


وفيا فدقناه من آراء أفلاطون فى اللحطابة » تتوحد اللعطابة ‏ کا یریدها آفلاطون . 
آن تکون - مع الفلسفة . وقكون الحطابة أو فن الكلام - على النحو الكامل الذى 
نشده أفلاطون - أقرب من الشعر فى الوصول إلى الحقيقة فى شكل الحوار المى الذى 
يتبادله ا تكلم مع السامع أمامه . ومذا يفضل أفلاطون الكلام - نى التعلم -- على 
الكتابة » لأف الكتابة تدوين » والتدوين يكسب الكلام صبغة الثبوت والاستقر ار » 
فيصر جامداً ی صورته آمام القراء . وهذه حال الشعر الوجدالى والمسرحيات (۲) . 
وكأن تفضيل أفلاطون الحوار والحديث فى اللحطابة على الكابة نوع آخر من هجومه 
على الشعر . وى كل ذلك كان هم أفلاطون منصرةا إلى الوقوف على الحقيقة والاهتداء 
إلى الفضائل والمداية إلا » وكذلك کان تلمیذه أرسطو . 


هذا » وقد آفاد أرسطو من تلميذه أفلاطون فى كشر من إدرا كه للفنون والغاة 
مها » ومنها الأدب » ولكنه خالفه نى كشبر من المواضع الأخرى . ومن أهم ما خالفه 
فيه مبدآن : كان أرسطو شديد الملاحظة للواقع > فکان جریباً فى أسسه » فلم يلق 


)١(‏ نفس المرجع ۲٠١‏ وواضح أن لهذا الإدراك آر؟ نى إ كتاف أرسط الوحدة المضوية و 
اسر حيات راللاحم کا ستحدث عنها فبا بعد . 

. TAV n VY نفس الرجع‎ (r) 

W k Wimsatt and C, Brooks., op. cit. p. 64 ~ 65, ٠ وأظر أبغا‎ 


ت 


بالا إلى الميتافيزيقية الى حفل ا أفلاطون ليفسر ا وظيفة اللغة وطبيعتها » واعتر 
اللغة بذلك خاصة من خواص الإنسان » وهى أداة المعرفة . 


ثم إن أرسطو يقصر الحا كاة على الفنون الحميلة والنافعة على سواء > ولا يعمم 
الحاكاة ى كل شىء كا فعل أفلاطون . وقد نظر إلى طبيعة الفنون ومقوماما ء 
ففصل بين بعضها وبعضها الآخر على حسب آسسها الفنية > وعلى أساس عاكالما 
لصور الأشباء ومزها بذلك عن العلوم ف ميادين العرفة الأخرى » من ميتافزيقية 
ونظرية ورياضية وطبيعية وعلية ونتاجية . ولأرسطو أصالة امتاز ہا عن سابقيه فى 
إدراكه للغة ووظائفها » جعله يتيز عنهم فى إدراكه لفنؤن اللغة والأدب مخاصة , 
وسنجمل القول فى ذلك قبل أن ننظر نى الحدود الى ميز مها بعض الأجناس الأديية 
عن بعض من مأساة وملحمة وخطابة » ثم نلر أخبراً وجوه نظره فى الأسلوب بعامة . 


(Y) 


الفم صل الأول 
اللغفة عند أرسطو 


لا يستطاع فهم الأدب ووظيفته الاجتاعية وخصائصه الفنية عند أرسطو دون 
معرفة نظرية أرسطو فى اللغة تةسها . فاللغة وظيفة عضوية فى الإنسان » وهى كذلك 
أساس طبيعى للفضائل وللصلات الاجاعية والسياسية . ووحدة اللغة والكلمات › 
وهى. مقاطعها نتيجة لركة صوتية » ولكن هذه الحركة الصوتية نى الحقيقة عاية 
عقلية » إذ محر د نطق الكلمة يدل على شىء ما » فيحدث ف الفكر حركة ما . وهذه 
الكلمات رموز لعانى الأشياء » أى رموز لفهوم الأشياء الحسية أولا > ثم التجريدية 
المعلقة عرتبة أعلى من مرتبة الس . فهى رموز لالات نفسية هى مادة للفكر » 
فالصوت اللغوى وظيفة عقلية ها دلالبا على الكلام الداخلى . وهذه الحالات التقسية 
الى تشر ها اللغة ليست فردية محضة . لأن دلالبا على الأشياء ومعانيها ليست طبيعية » 
بل هى وضعية أضصطلح علما : فعانيها المشتركة بين الناس هى الى تعطيها كل قيا 
اللغوية . ومذا وحده نستطيع أن نفكر بالكلمات » ونبى حججنا علا بوصفها 
رموزاً للأشياء . فهى نى الواقعم رموز لتجارب أفادها الإنسان بالحس . والذاكرة 
تحتفظ مجموعة التجارب الحسية . وهذه الذاكرة تتوافر فى الإنسان وفى قليل من 
أنواع الحيوان . ولكن هذه الفجارب تهدى الإنسان وحده » دون الليوانات » إلى 
المبادىء العامة العالية . وذلاف عن طريق القياس والحجة . وا تتجاوز مرتبة الهس . 
وصلة الكلمات اللغوية بالكلام اللفسى من حيث هى رموز له -كصلة الكلمات 
المكتوبة بالكلمات المنطوقة » من حيث إن الأولى رموز للثانية . ويقول أرسطو : 
« الكلمات المنطوقة رموز لالات النفس » والكلمات المكتوبة رموز للكلمات 
المنطوقة » والكتابة ليست واحدة عند كل الناس » شآنما فى ذلك شأن الكلمات 
المنطوقة . ولكن الحاولات النفسية الى بعد التعبر دليلا مباشرآ علما هى هى عند كل 


ت 


الناس » شأنما قى ذلك شأن الأشياء الى تعد هذه الحالات صورآ ها )١(‏ . 

فالكلام عايات عقلية متتابعة » وهذه العمليات تستلزم عند أرسطو مبدأ العالية 
فى المعانى » وهو ما تستخدم به اللغة أداة الصلات بين الناس : فالتسمية نفسها 
تضيف إل موضوع الحس ما يزيد به عن جر د وجوده الحسی . فإذا قلت « محمداً »- 
- مثلا ‏ فهذه التسمية تتضمن مبدأ « الإنسانية ٠‏ إضافة إلى تعييما هذا الشخص 
المعروف هذا الإمم » .ومبداً « الإنسانية » عالمى فى ذاته وبذلك كانت اللغة عند 
أرسطو رمزآً للفكر » وهى فرق ما بين الإنسان والحيوان ..قالنطتق والفكر عند 
أرسطو متلازمان . والنطق خحاصة الإنسان » وبدون الكلمات لا يتيسر فكر ولا عم . 
وكلمة « لوجوس » نى الأصل معناها اللفظ » م صارت تطلق على اللغة » وهى عند 
أرسطو مرادفة للعقل » إما بوصفه قوة من قوى الإنسان الروحية » أو بوصفه علية 
فكرية.» أى أثرآ من آثار تلك القوة أو يراد ا المعقول نفسه أى' الى ء الذى كان 
مادة الفكر (۲) ١‏ 

واللغة والفكر كلاها مستقل عن حقاتق الأشياء . فإذا كانت الكلمة حركة 
عضوية ترمز إلى الشى ء الحقيقى » فالكلام الممثل فى الحمل على المكس من ذللك» 
إذ هو عملية عقلية منز ة عن طبيعة الأشياء الحقيقية . والكلمة ترهز إلى شى ءما دون 
أن تثبت له صفة أو تنفا . والحمل وحدها هى الى مكن أن يوجه إلما التصديق 
والعكذيب . واستقلاها عن.حقيقة الأشياء تتمثل فيه مأساة اللغة لدى الإنسان . 
فن الممکن آن نی عن شىء ما له من خحصائص وأن أثبت لآخر خصائص ليست 
فى اللقيقة له . وحقاً ليس هناك ما جنع من أن أقول عن شىء أنه أبيض على حبن 
أراه أسود » وإلا انتى الكذب - ضرورة - من اللغة . واللغة هى وسياتنا الوقوف 
على الأفكار . أو على الكلام النفسى . واللغة تكسب هذه الأفكار ظاهرة الحالة 
الطبيعية للأشياء » وبا بتيسر الحكم علما . فالمدرکات ‏ من حیث ھی مدرکات ‏ 
متحررة من اللحطأً » ولكن الفكر المعبر عنه باللغة هو محال اللاطاً والصواب . وبعض 
البيوانات عندها حس وخيال وإدراك » ولكن ليس نما فكر . على أن مأساة اللغة 

: انر‎ )١( 
Brice parain : Recherches sur la Nature et la Fonction du Language p. 49—52, 


()”ولذا كان من سانيا أيغا : النطق أو العلم » و كانت كلمة. لوجوض وهه[ موضع 
بحوث كير ¢ أنظر : :177-178 R. S. Crane, op: cif.‏ 


کت ب 


E E E E‏ قيقية . فليس كل 
إنسان بعتقد فما يقول . ولذا كان لابد من الرجوع إلى الحقائق و طب طبائع الأشياء وقوانن 
الحاجة العقلية.الأخحرى المنطبقة على تلك الحقائق (ا) . 

واللغة فى كل ماديا رموز الأفكار » أى عحاجة وأقيسة للوصول إلى نتائج 
من نوع ما . والکلام جسم مادته الكلمات » وأجزاؤه تتلف على حساب مادة 
موضوعه . فاجزاء الطابة غير آجراء المسرحية »> وغير | المتعاتى والعلوم الأخرى 
ولكنا حيعاً تهذف إلى غاية واحدة هى التعببر عا هو سق أر تمل وألعيار فبا 
جحيعاً هو الرجوع إلى املتقائق . فالكلمات وال حمل والأقيسة مستمدة كلها من الحقيقة 
او الضرورة أو الاحتمال . والضرورة والاحال هما ما يعبر عنه الفعل امھکی ی 
الشعر والطابة . والشاعر فى مسرحيته يستخدم ما شبه الأقية والحجج من الوسائل 
الفنية الى تؤدى إلى ما يرعى إلى تصويره من نتائج . وهو فى هذا يشبه العالم النظرى 
أو العلمى . فعرض.الستحيل أو غير الحتمل على أنه مكن خط فى الشعر وئ العلوم 
معا (۲) . ومهما اختلفت طرق التعببر ووسائله فى الشعر واللطابة والماطق ¬ من 
ازام اترات الحقيقية المساوية للمعنى . أو من سوق للكلمات الموحية وانحازات 
فى اللحطابة والشعر أحياناً - فإن هناك خاصتين تعدان من فضائل الأسلوب ف 
استعمالات اللغة كلها وها : الوضوح والذقة (۳) 


واللغة غايا تحقيق الصلات بين الإنسان » أو معرفة الإنسان. للأشياء . 
تستخدم كذلك أداة للاربية والتعة نى لاحية خاصة من نواحى النشاط ا ٤‏ 
وهى ناحية الفن . ولكن عكن أن تستخدم الأسلوب ومعانى الألفاظ وسيلة للتلاعب 
بالمعانى لتظهر المستحيل مكنا » والممكن مستحيلا . والمقياس الذى يرجع إليه ف 


(۱) ری آرسطلو أن علينا آن تستوثق من التجارب كى نتوصل مها إلى فتائج علبية » وعلينا بعد 
ذلك أن نثتق بالنظريات سين يتضح أنطباقها على التجارب . 


Ee la génératicn des Animaux, IIL 10, 76 ob, 31, cf, : ئر رط‎ 
B. parain, op. cit. 50, 


0( فير أله قوجد مبررات لمر المسععيل فى الشعره »> وذاك ى حالات خاصة سئشر حها بعد قليل » 
ونبادر هنا فنقول آن هذه المالات من ابالغات فى الح والهجاء اسر سالا مع الليال كا قد يترم . 
(r)‏ ظز : 50 R. S. Cane, op. cit. p.‏ 


ا 


الحكم على اللغة وصواما قد قد يرجع إلى طبيعة الأشياء فى فى العلوم ٠‏ أو إلى العاييس 
. المنطقية الى دی للہا المنطق » أو إلى أسس الفن کا دى إلا العقل السام . 
وطریق الاهتداء إل الحكم الصحيح هو تحليل اللغة عا يتضمن تحليل الكلمات 
ونحدید معانہا » والبحث فى الحمل وصخحنا بوصفها بنية رمزية للحقائق » وكذللك 

تحليل الفكرة ة كا هو مدلول علا نى اللغة » ثم الرجوع إلى الأشياء الى هى مدلول 
اشكر () . ولا يتوقف استكناه الحقائق على معرفة طرق الحاجة فحسب » ولا على 
الرجوع لطبائم الأشياء وحدها »> ولكن يتوقف كذلك على تحديد معائی الكلمات 
واستعما ا فى الحمل » إذ الكلمات نى الحمل رموز للمعانى » ونی هذا ما بكشفق 

عن الفرق بين من محاجون لذات الحاجة كالسوفسطائيين مثلا » وبين من بسلكون 
الطريق السوی فی تنظم الأفكار . وکشرا ما يلجا السوفسطائيون إلى المفارقات 
اللفظية والوقسطايون = كترم يستخدمون الغة والإقناع » ولكبم لا يختيدون 
كغر هم بالقع ا مو ضوعية من خلقيةواجماعية . وهذا مجحب أن نبحث عن المضمون (۲)» 
لا نقتصر على البحث ى الكلمات وخصائصها العرضية الى لا نمس جوهر اللقيقة . 
وحنى ى القانون » محمانا الإنصاف على ألا تقصر نظرنا على القانون تقسه ١‏ بل تنظ 
إلى ظروف تشريعه » فلا نطبقه حر فيا » » بل نعتد بالروح الى وضع - ہا » ولا ننظر 
كذاك إلى العمل ولكن إلى الغاية منه » ولا نعتر الحزء ب بل الكل . 


واللغة فى جانا العلمى تتضمن عملا هادف لغاية . وهذه الغاية بمحددها الفكر 
اوتشف عا اللغة » فتصبح دعوة مشتركة بن الاس . ومن هنا أمكن أن تخضم اللغة 
اج ا ا ل ر . وى هذا الحانب العقلى أساس الفضائل عند 
أرسطو . وهذا أحص ما يمتاز به الإنسان » لأنه هو أليوان الوحيد الذى وهب العقل 
فتيسر له العلم عن طريقه » ولم يتيسر له العلم إلا باللغة . فالخاية الحلقية وراء غايات 
اللغة العملية » فيجب ألا يكون ميدان النشاط الإنسانی ن الكلام عبثاً أو هادا إل 
عب . ومذا كان علينا أن ننظر. إلى العمل الأدى كلا ومحموعاً لا على حسب جزء 


(۱) امرجم السایق ص ۱۹4 ٠۹١‏ ه 

(۲) يول أرسلؤ أهية كبرى جج والأقيسة الكلامية عل شرط رياطها بتجارب الس » يقم 
1 الطريق عل السوفسطائيين فى حججهم الى ليس ها إلا مظهر الحجج وهى لى الواقع هروب من القيقة . أنقار 
المرع السابق ص ٠ ٠4‏ وكذا : .6-7 sophisti Refutation, VII, 165, 2 a‏ ` 


ا 
آو فقرة منه فحسب » وذلك لتتضح الغاية الحدية منه > وحى فى الحطابة - وهى 
کالحدل غایما الإقناع ئی ذاته » فیمکن أن تستخدم للشىء وضده - بکد أرسطو 
غابنها الحلقية فى غير موضع . فيقول مثلا : « مجحب أن يكون المرء ذا قدرة على 
الإقناع عا يضاد قضيته › لا لأجل أن يقوم بالأمرين معا دون تفرقة 7 
ألا تقنع ما يضاد الأخلاق) ء ولكن لثلا يجهل المرء طريقة وضع السائل + وليكون 


قادرا على تنفيذ حجج من نجادل ضد العدالة . . واللحطابة والحدل ‏ وحدها من 
بين فنون القول - يعالطان القضابا المتناقضة على سواء . على أنه ليس معى ذلك أن 
هذه الموضوعات ممكن أن تكون ذات قيمة واحدة . فاللحطاب الحتق والحطاب 
الأكثر مطابقة لقواعد الق هما داماً أصلح للتعقل والإقناع » )١(‏ . هذا يعد أرسطو 
الحطابة فرعا من النطق ومن علم الأحلاق والنياسة معا . ذلك أن أرسطو بعتقد أن 
الأخلاق الفردية تقود إلى الأخلاق الاجتاعية . واللحطابة ذات قيمة تربوية للمواطن 
لأنها تيسر للمواطنين الدفاع عن نظم الحكم (۲) . والرجل المبر مواطن صالح » 
ولا يكون ذلك إلا فى حكومة صالحة » والكلام الفى الصادر عن العقلهو الذى 
تتحدد به نظم الحكم > وهو وسيلة الإصلاح » لأن الناس كثراً ما ير جعون عن 
عاداتہم محکم العقل . والعقل أساس الياة الفاضلة . وأرسطو ينكر على سقراط 
قوله إن الفضيلة والعقل ر أو المعرفة ) « لوجوس ع1 شىء واحد » ولكنه 
بؤكد مع ذلك أن الفضائل تستلز م العقل وتتوقف عليه » فكل الرذائل فى تضاد مع 
العقل الصاتب . والفضائل اللعلقية والفكرية أساس للسعادة . « والكلام هو الذى 
جلو النافع وغبر النافع ويبين العدل من الظلم » لأنه خاصة الإنسان الى زه من 
الحيوانات الأخرى . فلإنسان وحده هو الذى يدرك احبر والشر والعدل 
والظلم وما إلا > واشتراك انس الإنسانى فى هذه الأشياء هو الذى آتاح تکوین 
الأسرة والحكومة )٣(‏ » . فالكلام عند أرسطو له رسالة جوهرية » وله صلة 
وثيقة بالعلسوم النظرية والعملية : وفتون اللغة كعلومها ليست محرد أقوال 
يرسلها قائلها دون هدف » ولا قيمة ها إذا م تساعد على حقيق الحر والسعادة للإنسان 


Aristotle : politics. I, 2, 1253 a 7 — 18 : آنظر‎ )9 
R. S. Crane, op. cit. p. 191 — 192 : أنظر امرجم السابق : 7607“ وكا‎ )۲( 
Aristotle : Rhétorique, IL I, 1355 b, 2—7, 15, 22 : آنظر‎ )۳( 


وکنا ۾ 


ت 


واتغتان کالعام لیس له مطلق الحریة فیا یقول کا برسم خياله > و[ما وظیفته اجماعیه 
خلقية . فذا أساء استعمال موهبته انقلبت شرآ مستطر ‏ . يقول أرسطو : « سيعتر ضون 
بان الإنسان قد يضر ضرا بليغاً حن يسىء استعمال هذه الموهبة الكلامية ذات 
الحدين » ولكن ٠‏ إذا استلنينا الفضيلة » بستطاع أن يقال ذلك عن كل نوع من 
أنواع اللبر » ومخاصة عما هو أكثر نفعاً : مشل القوة والصحة والغى ورئاسة الحيش . 
وعلى قدر المنفعة فى صواب التطبيق يكون الضرر ى الشطط والإساءة » . والفرق بين 
السوفسطائى ( المغالط ) وغبره » ليس ف الموهبة »ءولكن فى القصد )١(‏ . 

وكثر من الأشياء موجود طبيعة » وهى تختلف عن نتاج الفن ئی آن فہا ذاتہا 
مبادیء حرکتہا وسکو ا » فهی تتحرك أو تسكن . وبعضها ینمو أو ينقص تباً 
لبادىء ثابتة بيو لوجية أو غر بيولوجية » وهذه الأشياء الطبيعية تنظم الحماد والنبات 
والحيوان . وهى موضوعات العلوم والطبيعة . والعلوم مقسمة بدورها إلى طبيعية 
وببولوجية ونفسية . . . ومنها العلوم الرياضية » لان لما صلة بامادة والأشياء »> 
على الرغم من نزوعها إلى التجريد الحض . ومن هذه العلوم كذلث الميتافزبقا » 
لا لأنها تبحث فبا وراء الطبيعة » وفيا لا حدود له . بل لأنماتبحث فى نظام الأشياء 
وعلاقانما بعضها ببعض » ثم عن السب الأول لحركتها وهو ميدأ الوجود » وهو 
ما لا بمكن أن يعتريه تغر ما »> وهو واجب الوجود . وهذهالأنواع من العلوم - 
طبيعية ورياضية وميتافزبقية- هى ما تسى : العلوم النظرية »على اخحتلافها فى مادة 
موضوعها وطرقها وبراهیما (۲). وهی تبحٹ فى حقائق سابقة تستمد ما معارفها 
وحججها » فلا کن آن تکون نتائج البحث فما حتلفة » فهى ضرورية فى 
استدلا ما ¿ وهی تتناول جواهر الأشياء أى لوازمها الابثة ها » وهذا كانت نتاتجها 
عامة عالية » لا موقوتة تة عارضة (۳) . 


وليس الأمر كذلك فا يسميه أرسطو العلوم العلمية والتتاجية » كالسياسة 
والأخلاق » و كذلك فنون الأدب من' شعر وخطابة » فمادة موضوعها لا تيح مثل 
هذه التتائج الحتمية المعهودة فى محوث العلوم النظرية . إذ البحث ف الفضائل والرذائل . 

Aristote : Rhétorique, I, 1, 1355 b 2—7,15,22 : آنظر‎ )( 

(۲) هذا هو ما يته آرسطو نى كابه  :‏ ورطع فييحث فى مادة الأشياء الطبيمية وشكلهاو مكالها 
وزمها وحر كالما » ما لا صلة مياشرة له عوضوعنا . 

R. S. Crane, op cit p. 219 — 220 آنظر ٭‎ )۴( 


E FE 


أو تى الأساة وأسسا الفنية مثلا » لا بت يتضمن شروحا لحواه أشياء طبيعية » إذ هو حت 
فى اعتارات متعلفة بأشياء مكن أن تتخير على حسب إرادة الإنسان واختياره . ومعرقا ‏ 
ستلزم تحدید ما ینبغی هما من خحصائص » وقد تزید مدلولاما أو تنقص . فمعرفة 
الرذائل والأهواء لا تؤثر N E e‏ عن 
طريتق التعود والممارسة - إلى الأهتداء إلى الفضيلة . وليست هناك .فضائل محدودة 
العام حديدآ طبياً . وكذلك الشأن نى الأشكال والنظم الفنية . وقد یراعی فى تحديد 
معا لها الأسباب الظبيعية أو الإنسانية » كا جب أن تراعى المستلزمات الفنية فى الأجزاء 
الى يتكون مها الفن » محيث تكون ملامة عققة للغاية مها . و متدى إلى ذلك بالعقل 
الصائب . ولكن اليادىء لا تسن فبا على ألما ضرورية حتمية ”كا فى العلوم النظرية . 

فطريقة رجل السياسة نى علمى الأخلاق والسياسة كطريقة الناقد للاعر » تنوقف على 
استخدام منج منطى تشبيه من هذه الناحية بالممج المتبع ف العلوم النظرية . ولكنه 
تلف عنه احتلاف مج كل عار عن الآحر (1) . 


وعلوم اللغة عند أرسطو هى المنطق اولطابة والشعر . وهى الفنون القولية . وهى 
من مستازمات العمل والتتاج › اح ا اف کر . والفرق بين 
استعمال اللغة لغاية علمية واستعماها لغاية عملية أساسه العم هو آنا نى الحالة الأولى 
أقيسة وبراهن للوقوف على خصائص الأشياء الاببة ها ء وى الحالة الثانية يقصد مها 
الإثارة لعمل اللبر أو التعبر عن آثاره . وتتاز الفنون والآداب مع ذلك سسا الفنية ` 
الحمالية . وفنون اللغة نفسها ذات مناهح مخفلفة تبعاً لغاياتما الختلفة فالمنطق تعرف به 
الأقيسة والر اهن » و بیز به صحيحها من فاسدها » وما هو جوهرى ما هو عرضى . 
و النظرية والعلمية قى ياديا الختلفة . ومتاز عنها أن مادة موضوعه غر 
م وللا تلف طرق البح فيه عن طرق البحث فى كل ما . وللخطابة صلة 
ا . فهى مثله غير حددة الموضوع (۲) » وبه قنظم حججها وأقيسا » 
ولکنا نختلف عنه فى غرضبا وهو الإقناع » إذ آنا لا تبحث عن القائق تى ذاما عل 
حسب ما وصل إليه العلماء وا لمتخصصون » بل تبحث فى كيفية تقدم جموعة من 
)4( iÎظر‏ : Wermer Jaeger : Aristotle, Fundamentals of the History‏ 
Developernent, Ox-ford, 1948, p. 216.‏ 


R. S. Crane; op cit, p. 219 — 220 : وکا‎ 
ء‎ ٠١ س‎ ۲۵١ الاد‎ = ۴۵٠٠١ » أنظر اللطابة لأرسطو : الکتاب الئان‎ )۲( 


ت 


الحقائق إل جمهور خاص على نحو ياج عنه كر أثر مراد » فيقف اللطيب ا على 
ما عکن أن کون .له من أثر ف الحمهور )١(‏ » وبذا لا يقتصر على أداء موضوعه 
بخبارات مساوية له » بل يقصد إلى إقناع جمهوره الحاص مختلف وسائل الإقناع . 
ويقتضى ذلك النظر ق أجزاء الحطابة . ونظامها حيث تلام جمهوره . م بنظر أرسطو 
إلى اللحطابة بعد ذلك من الناحية الفنية فى الأسلوب ودقته ومطابقته للابسات الحمهور(۲) 


و لاشعر صلة بالطابة من ناحية المقولة والأسلوب (۴) » على ما بيهما من فروق 
فى الوحدة الفنية وى النظم . والشعر كذلك صلة بالعلوم » لأن غايته المعرفة » وهى 
غر منفصلة عن غاية العلوم النظرية والعملية . والشعر ى جوهره ممكن أن يكون عمايا 
فی آئرہ ئی أخلاق الاس » وعلميا فى شروحه لنطق الحوادث » فيمكن النظر إليه 
لذللك باعتبار نتانجه العملية والعلمية . وقد عالج أرسطو الشعر من الناحية الأربوية فى 
كتاب السياسة » ودرس مواقض الشعراء وما يسوقون من حكم خلقية فى كتاب الأخلاق 
LS « Nicomachean Ethics‏ تحدث عن ناحية الشعر الميثو لوجية نى كتابه نى اليتافزبقا. 
ومكن تقوم الشعر بعد ذلك بوحدته اللحاصة أو بأٹرہ نی الحمھور » أو ممحاکانه 
للأعمال والأشياء الطبيعية . والنظر إليه فى ذاته هو ما يسميه أرسطو : « لذاتة الاصه 
به ٠‏ ٭ آی ما یرہ من آثر ئی الحمھور . ولا بد آن یکون هذا الحمھور عل علم و خر ة 
بتقوم خحصانص الأثر الفنى . ومن الناس من لا يتأثرون إلا بصفات عارضة الشعر » 
وبالظروف الى نظم فما . والبحث عن مثل هذه اثر ات دون ربطها مخصائص الشعر 
ذاته قد یزودنا ععلومات عن جمهور خاص . ولكن هذه المعلومات لاتدخحل فى 
صمم العمل الفنى )٤(‏ . والنظر إلى الشعر ف ذاته - من الناحية الفنية - بقتضى النظر 
فیا تألف مته من أحداث »› وما عر عئه من شخصیات وأفکار » وما حاکی من 


0 يبحث أرسطو فى الصلة بين المنطلق والطابة فى المطابة » الكتاب الأول » أنظر خاصة القصل 
الأول والثا > ثم يمود إلى ذك نى الكتاب اتتا من الحطابة من بده الفصل الثامن عشر إلى آخر الكناب »> 
وسنعود إلى شى" من تفصيل القول فيه عندما تقكلم نى اللطابة . ۶ 

(۲) یتسد آرسطو عن الأسلوب فی الكتاب الفالث من اللطابة » وإن كان قد أشار إلى شىء من ذلك 
فى الكتاب الأول . 

)0( و كذاك بحيل أرسطو فى كتابة : « الشعر » تفصيل القول ى ذاك على كتابه : اللطابة » وستعود 
إلى ذلك فى حديشنا عن الشمر عند أرسطلو . 

(4) كاستدلال بالشعر عل حالة أجاعية حاصة » أو على حالة تفسية » أنظر : ,عمو .$ ل 

op’ cit. p. 214 


ا ےا 


شون المطبيعة والحياة » لا بوصفه تقريرآ عما حدث فى الماضی أو حدث تى الحاضر ٠‏ 
بل بوصفه تعبرآ فنيا له طبيعته اللماصة الى لا تتوقف على مراعاة وقائع التاريخ (۱), 
و ذا كله كانت اللغة - عند أرسطو - من مقتضيات الحياة المدنية ومستلز ماما . 
وكا نشأت بفضلها العلوم لدراسة طبيعة الإنسان والأشياء » فساعدت على وجود 
الحباة المدنية »> نشأت كذلك الفنون عامة وفنون القول خاصة لتؤثر ى العادة والفكر »> 
فتتو افر التر بية الصالحة . وقد بنظر إلى العمل الفنى نى ذاته للذاته اللحاصة به > كا يببحث 
فى العلل » لا لاإحاطة بوسائل خحاصة بغية استخدامها لغرض خاص » ولكن يبحث 
فيه للذة البحث » ولأنه حاصة الإنسان الى متاز ما عن سار الحيوان . ولكن اعتبار 
العلوم والفنون لذالہما لا غناء فيه > ولا يصح أن بصرفنا عما من أن تؤثر به فى 
الحياة المدنية » وعما تكش عنه من جلاء الحقائق وبيثة وسائل احبر » وتثبيت دعام 
الحلتی ونی ھذا تتلاتی العلوم والفنون ئی غایاتہا » بالرغم من اختلافھا فیا بنا کا 
أشرنا إليه فيا سبق . على أن فنون الأدب من الشعر بأنواعه > ومن اللحطابة > محختلفة 
كذلاك فما بيا نى طبيعنبا ومحصائصما الفنية > وهو ما نتناوله الآن بشى ء من التفصيل . 


» هذا ما يفصله أرسطو تى الشعر ى مواضع متلفة » ولنا إليه عودة بمد قليل‎ )١( 


الع لبان 
الشعر عند أرسطو 
)1( 
نظرية احا كاة ومفهوم الشعر عند أرسطو 


حصر أرسطو الحاكاة فى الفنون » سواء كانت فنوناً جميلة کال موسینی والر مم 
والشعر » أم فنونا عملية نفعية كفن البتاء والنجارة مثلا » على حان يعمم أفلاطون 
انحاكاة ى كل الموجودات » ويفسر ما أنواع المعارف الختلفة »> وما الشعر والفن 
كها رأينا (1) . وبين يعد أفلاطون عا كاة انون الحميلة للأشياء أقل مرتبة من العلم ومن 
الصناعة لأن فيا بعد عن إدر اك جوهر الحقاثق > ولأن جهدها ينحصر نى نقل مظاهر 
وخيالاا الحسية (۲) » إذا أرسطو يعد الحاكاة أعظم من الحقيقة ومن الواقع . 
والفنون عند أرسطو تحاکی الطبيعة » فتساعد على فهمها . فالفن ‏ شأنه شأن النظم 
المذيبية والربوية س يكل ما لم تكلة الطبيعة )١(‏ . والفن يتمم ما تعجز الطبيعة عن 
إعامه » » لأنه نى عاكاته بكشف عا ينقصا(؛) . والفن مجارى الطبيعة » ودف إلى 
أغراض » وله مناهج وفكرة يقصد من ورانا إلى إكال ما نى الطييعة بوسائلها . 
فالطبيعة فا الحصان للدمة الإنسان » والفن يصنع السرير أوالبيت(ه) . 


فانحا كاة ليست قصرآً غلى إنتاج ما فى الطبيعة » أو على نقل صورة ها »وليست 
کذلاث وقوفاً من الفنان عند حدود التشابه اللحارجى للأشياء »> ولكا حاكاة 
وهر ما فى الطبيعة لإكاها وجلاء أغراضها . . 


() أنظر ص ۲١‏ من هذا الكتاب . 
(۲) أنظر ص ۲۸ ۲۹ من هذا الكتاب . 


Aristotle : politics, IV (VID, £1 انظر ٭‎ )۴( 
Aristotle : physics ll, 8 أنظر ۽‎ )4( 
Metaphysiscs VI, 9 , : أنظر‎ )٠( 


R. K. Wimsatt, op. cit. P. 26 و كفا ۽‎ 
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فالأيقاع والإنسجام(١)‏ ف الموسيتى » والأيقاع» وحده فى الرقص » لا حاكى 
ما مظهر الصوت آوالسم ؛ ولكن تحاکی سما الخحلاق والوجدانات والأفعال (۲) 
E ECE ER SA‏ 
تجا كى جوهر الأشياء (۳۴) . ويعتى أرسطو ؛ مخاصة » بفنون الحا كاة الجحميلة » وما 
الشعر. 
والشعر » فا برى أرسطو » مثل الموسيتى والرمم فى حاكاته الطبيعة .وفنون 
الحاكاة هذه تختلف فى وسائل الحا كاة وى موضوعها . أما فما مخص الوسائلء فإن 
الرسم محاکی الأشياء الى يصورها بالألوان والرسوم > والموسیی تحاکی بالأصوات 
قاع ر انسجاءا » والفترن التراية تماكى الأشياء بالكلام » وما ما يستعن مم الكلام 
بوسائل الفنون الأخرى من إبقاع ولانووزن › مثل الأساة والملهاة(٤).‏ . وختلف 
هذه الفنون كذاك ی موضوع عا کا نما أى مضمون الموسينى محا كيان المناظر والأصوات 
من حيث دلالہا على العواطف والأخلاق كا سبق » والشعر محاكى أفعال الناس . 
وكذلك تختلف هذه الفنون باختلاف أنواع مضمولما . فبا ما محاكى النواحىالفاضلة 
الحمودة كالمدائح والملحمة والأساة . ومنها ما محاكى الجوانب الر ذو لة كالمجاء واللهاة. 
وتوجد نى الموسينى والرسم هذه الفروق أيضا من معا جنها للجوانب الفاضلة أو الشريرة . 


ثم تختلف آجناس الشعر ئی سلوا › فنہا ما حاکی عن طریق القصص کا فی 
الحمة » مها ما حاكى الأشخاص وهم يفعلون كا فى الأساة واللهاة . وقد يقع 
فی القصص أن محا کی الأشخاص وهم یفغلون » ی حوار مباشر »فیکتسب(٥)‏ 


0 الإيقاع مصطارم هو نظام ار كات الجسبية » أو الصوتية ما تشتمل عليه من أزملة 
كخلل النغم و النقرات المتنقل بعضها إلى بعض . والانسجام #الها6» هو الثأليف الجميل بب ابات 
(۲) أنظر: ۴ Aristotle : politics : VII;S‏ 

وكذا : أرسطو : فن الشعر ۱٤٤١‏ . 

(۲) أرسطو : فن الشعر » الفصل الأول والكافى ١‏ 

(؛) كانت المأساة واللهاة فى اليونان يسان بأناشيد اوقة الموقعة عل عزف الناى . 

The Oxford Companion to Classical Literature, words :tragedy, : أنظر‎ 

ا ا 

: متعحدث عن ملس هومير وسن قيا ند سين تكلم فى الللحة فى هنا الفصل ت : أرسطو‎ (e) 
کا ی‎ e الفعر » الفضل الأول والثانى و الثالث . وى أجزاء .من هاتين الملحمتين يقدم هوميروس فى‎ 
: المسرح . ويتدح أرسطو هذا السلك من هوير وس . لأن اللنحمة كتنب طاباً درايياً » أنظر. أرسطو‎ 
أ و أرتطو ذات قيمة ية سى فيا بخص القصص فى العصر الخدیث‎ ٠٤4۸ فن الشعر‎ 


OS 
. القصص طابعاً درآمیاً حموداً »> کا کان پفعل هومروس‎ 

ولبيسسان صلة الشعر بنظرية احا كاة نتحدث أولا نى مفهوم الشعر ونشأته » ثم ى 
الجا كاة وطرقها : 

١‏ - مفهوم الشعر. عند أرسطو يتحصر نى الحا كاة . أى تمثل أفعأل التاس ما بن 
خبرة وشريرة » بحيث قكون مرتبة الأجزاء على نحو بعطما طابع الضرورة أو طابع 
الاحمال فى تولد بعضما من بعض . والشعر الق عند أرسطو بتجلى ى المسأساة 
وال ملحمة واللهاة . والحاكاة لا الأوزان هى الى تفرق ما بن الشعر والار فإذا نظم 
إمروء حقائق الت رر بخ أو نظرية فى الطب أو الطبيعة فإنه يسمى عادة شاعرآ + والحقيقة 
أنه لیس بشاعر ٠٠‏ فلا وجه للسقار نة بين هومير وس وإمبدو كليس(١)‏ إلا فى الوزن . 
وهذا ملق بنا أن تسبي أحدهما ( هوميروس ) شاعر » والآخر طبيعاً أولى منه 
شاعرآ(ا) ؛ وقد یکون الکلام ذا طابم شعری على حین لا وزن له کاغاورات 
السقراطية(۳) . و کان هومبر وس لدى أرسطو شاعراً فحلا ءلا لأنه برع ى فخامة 
الديباجية الشعرية فحسب ٠‏ « بل ولأنه جعل عا کیاته فى شعره ذات طابع درامى ». 
GE OTR‏ > تتمشل فيه الوقائع حية » ويتعرف بها على 
حقيقة الأشخاص والأحداث تعريفاً متتظماً منسق الأجزاء() . 


وهذا الإدراك للشعر تلف إختلافا جوهريا عن إدراك العرب له . فالشسعر 
العرفى ينحصر أو يكاد فى الشعر الغنالى . وفبه يتغنى الشاعر بعواطفه ومشاعره »> 
الفردية » من حب ومدح ورثاء وفخر وهجاء ٠٠١‏ حيث ينطوى الشاعر على نفسه 
فیعبر عا ېدو له من خواطر » لا یأبه فہا بآراء الآحرین › بل قید لا بعباً بالحقائق 
والنظم الاجاعية » لأن ذاته وغاياته وأهدافه الفردية هى شغله الشاغل فى نظمه > 
وهى تشغل الجزء الأكر نى مادة موضوعاته . حقاً لا ينكره' إنسان أن المشاعر 
الذاتبة الصادقة قد تشل ما تجيش به عواطف الشاعر أو خواطره . بل قد تتلاقق 

(۱) عام وشاعر یونانی ولد فى الربع الأول من القرن المامس قبل ايلاد > وأرسطو يقصد قصيدته 
. أف الطبيعة » . لأن موضوعها حقائق علمية » وأميدو كليس افلم رسائل شعرية غير قصيدته السابقة . ولمل 
لهذا اليب فى آن Sie E E Fl a‏ بقول عله آن آسلوبه شعری . 

() أنظر : أرسطو : فن الشمر ۱٤٤۷‏ ب . 


(۴) المرجع السابق ۱٤٤۷‏ ب ۲ ۲ . 
(4) المرجم المابق 1٤4۸‏ ب ۲ ۴۵ س ۲۸ و 


E 


فہا مشاعر آخحرين ممن يشون الشاعر > ويكون نها بذلك دلالة إجماعية نحطرة » 
ولكنها - على أية حال ترجع إلى اعتبارات ليست نى جوهرها موضوعية ٠.‏ 

ومنذ عصر الرومانتیکیین حفلت‌الآداب الأوروبية بالشعر 'الغناى » ولكن 
شعراءهم غالبا ماکانوا يربطون بين مشاعره الفردية وما تضیق به يئا من نظم 
ومظام > حی کانت فر ديهم ذات طابع ٹورى خطر الدلالة والأثر تى معام (ا). 
و الأدب الأورولى الحديث بفرق مؤرخوه بين الشعر ى ذاتهوالمسرحية الى قلما 
تکون شعرآ(۲) . 1 


آما أرسطو فإنه يرى غير ذلك . فهو لا يقم وزناً للشعر الغناى لأنه أثر الوعى 
الفردی » ثم لأنه حال من مقومات الفن ذى الأغراض الاجماعية » وهو الفن الحق 
كا يراه أرسطو . وهنا م يدخل أرسطو الشعر الغنائى فى قضاياه الأدببة » حى 
إن أناشيد الحوقة ( الكورس ) - وهى تمثل جانا غنائياً فى المسرحبة- م مجعل مها 
أرسطو المنزلة الأولى فى أجزاء المسرحية » بل لم يذكرها إلا من ناحية أثرها ى 
الفعل » أى فى جرد حوادث المسرحية(۳) . ولا نری ئی کتاب الشعر ذ كرا لكبار 
الشعر اء الغنائين من القدماء » مشل الشاعرة سافو «۸مموةء الى ولدت حوالى 
منتصف القرن السابع قبل الميلاد › والشاعر سيمونيدس e‏ لا«ه"م؟ وبلداروس 

لم٥‏ ( ولد حوالی سنة ٠۲۲‏ أوسنة ۱۸ء قبل الميلاد) . وقد أشار أرسطو إلى 
الشعر الغنائى وهو بسبيل بيان نشأة المسرح ية . فبين أنه كان مرحلة أولى ممهدة لوجود 
الأساة والملهاة اللذين ها أعلى منه شأناً : « ولقد انقسم الشعر وفقا لطباع الشعراء . 
فذو التفوس النبيلة جاكوا الأفعال النبيلة وأعال الفضلاء '. وذو النفوس اللحسيسة 
حا کوا أفعال الأدباء » فأنشأوا الأهاجى » على حن أنشا الآحرون التراتيل 
الدينية ( نى تمجيد الآلمة ) والمدائح ( نى. تمجيد الأبطال) )٤(‏ . ثم ارتقت الأهاجى 
فصارت ذات طابع درامى » بعد أن كانت حكاية المهازل والمخازى الفردية › 


. آنظر نى ذاك كتانى : « الرومانتيكية : » > خاصة الباب الأول والثاق‎ )١( 

(۲) يكاد يكون الشعر فى المصر الحديث قصرأ على الشعر الوجدانى » وسنشرح نظريات الشمر 
الحدیث واتجاهاته فی الآداب العالمية . وآراء مذاهب النقد المماصر ة فيه » ى الباب الثالث من هذا الكتأاب . 

(۳) أنظر : أرسطو : الشعر ٠٠٠١‏ أ . 


' ب ۲۸ » ۳۲ › والوزن الھجائی إسمه الوزن الايامى› 1۹ص12‎ ۱٤٤۸ المرجع السابق‎ )٤( 
. و مناه أصلا التر أشق بالشتام‎ - 


ب 

کا كانت اللحمة أساس المأساة . « وهسله الفروع الأدبية الأخيرة ( المأساة 
واللهاة ) أجل وأعلى مقاماً من الأولى(١)‏ » . ويشيد أرسطو بالشاعر أقراطيس لأنه 
آول من هجر الهجمات الشخصية فى الهجاء ليعالج الموضوعات العامة فى اللاهى(۲). 
فالشعرالذى يعتد به أرسطو هو الشعر الموضوعى الذى يعالح أفعالا عامة٠ ٠‏ والفعل هو 
روح الشعر عند آرسطو > لأن الحكاية أو اللعرافة muthos‏ الى هی سدی 
المسرحية ولحمما - (وهى كذلك فى الملحمة (- تمثل لنا الإنسان وهو يعمل . 
والعمل هو غاية الإرادة » وبدونه تصبر الإرادة مجر د إمكانيات لا وزن ها . والعلم 
يدفع إلى العمل . واحاكاة - وهى موضوع الفنون حيعً - وسيلة من وسائل العلم . 

وف ذلك كله لا يتحدث أرسطو عن الشعر الغنائى إلا على مرحاة تمهيدية 
للشعر الموضوعى العتد به وحده عنده . فهو إا يتحدث عنه مناسبة نشأة الشعر . 
وعنده أن الشعر نشا أصلا عن غريزة الحاكاة الى تظهر فى الإنسان منذ الطفولة > 
وما يكتسب معارفه الأولية . وهذه الغريزة هى الى تدفعه إلى حب الاستطلاع 
والرغبة فى الإستزادة من العرفة . « والإنسان محتلف عن ساثر المحيوان فى كونه 
أكثرها استعدادا للمحاكاة » . والشاهد على هذا ما نراه من حب الإنسان لرؤية 
الأشياء المصورة محككة التصوير > حى لو كانت هذه الأشياء فى الطبيعة ما بؤذى 
منظر ها » کصور الیوانات الحسيسة والميف . والحاكاة مرفة وتعلم . والتعلم لذيذ 
فى ذاته لدى ساثر الناس » وعخاصة الفلاسفة . « فنحن نسر جرؤية الصور لأننا نفيد 
من مشاهدتها غلم ونستنبط ما تدل عليه » كأن تقول : إن هذه الصورة صورة فلان ٤‏ 
فإن م نکن رآینا موضوعها من قبل فإنہا تسرنا = لا بوصفها محا کاة - ولکن لاتقان 
صناعتها » أو لألوانما وما شاكل ذلك . ولما كانت غريزة الحخاكاة طبيعية فينا > 
شأنما شأن اللحن والإيقاع (إذ من الواضح أن الأوزان ما هى إلا أجزاء من الإيقاعات) 
- کان آکیر الناس حظا من هذه المواهب » فى البدء » هم الذين تقدموا شيغاً فشي 
وإرتجلوا » ومن ارتجالمم ولد الشعر(٣)‏ » . فالشعر فى جوهره تعرف أو محاكاة 


(۱) نفس المرجع 6۹٤۱ء‏ ۴س٦‏ . 

(۲) نفس المرجم 144۹ ب ١‏ س ۲۷ وقد أطلنا قليلا فى هذه المألة لاجا كانت مطموسة فى القدم 
. ف التراجم المربية ٠‏ ولهذا فقد كتاب الشعر أثره عند المرب » لأن هؤلاء روا اللهاة بالأجية » والاساة 
بالدیح فسخوا قضایا آرسطو . ولا پزال حذاللطا الذی بعض من وازنوا بین نقد آرسطو وبين المرب . 

(۳) الشعو لأرسطو ٠٤4۸‏ ب 


تھے 
للأفعال » ويستعان قى هذه الجاكاة باللحن والإيقاع . وقد قم أرسطو الشعر إلى 
أنواع على حسب الفعل . فالأهاجى حاكت الفعل اللحنيس » وحن ارتقت كونت 
الملهاة » كما قلدت الثر اتيل الدينية والمدائح والأفعال النبيلة » ونشأت عنما الملحمة » 
وحن ارتقت الملحمة نشأت عا المأساة )١(‏ . والمأساة والملحمة والملهاة هى 
الشعر المعتد به عند أرسطو . وحوما يدور حديثه فى الحا كاة . 

۲ - وامحاكاة فى أجناس الشعر السابقة تستلز م ن يكون الشاعر موضوعياً » وعن 
طزيتى تصوير ه الصادق لواقف الإنسان تعمل الحا كاة عملها . ويرتب الشاعر هذه 
المواقف فى حكايته محيث تبدو نائج ضرورية أو محتملة ما ساق من وقائع . وهنا 
ينصح أرسطو الشعراء أن يدعوا الوقائع تبن بنفسما عن نتانجها موضوعباً دون تدخل 
مم : « فالحتق أن الشاعر جب آلا يتكلم بنفسه ما استطاع إلى ذلك سبلا » لأنه لو 
فعل غير هذا لما كان محاكيأً(۲) » . ومنطق الحوادت هو الذى يبن عن القضايا 
العامة الى يريد الشاعر أن يسوقها . وفذا كان على الشاعر « أن يضع نصب عينيه » 
قدر المستطاع » المواقف الى يرتا »> فبذه الطريقة يراها بكل وضوح » وكأنه 
یشہد الأحداث نفسما » فیتبن مہا ما یناسب » ولا یند عنه شی ما عساه أن یکون 
مدعاة فور أو اضطراب )٣(‏ » . وأقدر الشعراء على الحاكاة ولا من يستطيعون 

مشار كة أشخاصي فى مشاعر مم » والتكيف مع أحوا » ثم هؤلاء الذين عانوا 
التجربة الأدبية نفسها : « والحق أن أقدر الشعراء تعر عن الإحاء أولئك الذين 
تتملكهم العواطف » وأقدرهم تيبر عن الفضب من استطاع أن علا بالغضب قلبه . 
وها فإن الشعر من شأن الموهوبن فطرة ( أى الذين يتمثلون المواقف ويتكيفون 
معها ( » أو من شأن ذوى العواطف الجياشة ) أى الذين يعرون عن تجار تى الذاتية » 
ر فالولون أکر ہا للتكیف مع أحوال أشخاصم »> والآحرون قديرون على 
الاستسلام لنشوة الجنون الشعرية(؛) . 
() قد تار أرسطى بأستاذه أفلاطون الذى أععر ' النون » وملبا الشمر »> محاكاة » ولكنه الف 
عله ی إدرا كه ها وى شر حه لأسس الشمر الفنية ورسالته الحقية كااستشرحها يبعا ٠‏ 

Platon : Louis 889, D : ضر‎ 

0( أرسطو ؛ الشعر ٠۰ >) ۱٤۹۰‏ س ۸ه . 

(۴) تفس الرجع ۱٤٥٩١‏ آ۲ ۴۰۲۱ . 

(4) نفس المرجع ٥‏ ۰ ۴۱ د ۲ ويفهم من ذلك آن أرسطو رى أن سر الشعر وقوه 


نى صدق الشاعر نى تمشيله التجربة أو ممانالها بتفسه . ويرى هذا الرأى هوراس و فن الشعر آبيات : 
۰ وما یله ». : 


e O 
وعلى قدر براعة الشاعر نى الإنابة عن قضاياه العامة بوساطة ترتيب‎ 
. إلأحداث وتصويرها  تكون جودة شعره . ولڌا لا ينبغى له أن يتأنتق فى اللغفة‎ 
ولو برع الرء نى تاليف أقوال تكشف‎ « : )١( لأن تنميقها عتنى الأخلاق والأفكار‎ 
j. عن الحلق » وتتاز بفخامة العبارة وجلالة الفكر »> لا بلغ المراد من الأساة‎ 
م‎ . ٠ يبلغه حتاً مأساة أقل عبارة وفكرة ولكنها ذات خرافة(۲) وتر كيب أفعال‎ 
إن « الشعراء الناشئن مهرون فى العبارة والأخلاق قبل أن يقدروا على تر كيب‎ 
, الأفعال(۴) » . والشاعر هو الذى يتصور هذه الأفعال ويرت‎ 
. وليست الحاكات رواية الأمور كا وقدت فعلا » بل رواية ما عكن أن بقع‎ 
. وهذا جال الحلق الفنى والتوجيه الاجاعى . وهو فرق ماب المؤرخ والشاعر‎ 
فلو کتب تاریخ هرودوتوس شرآ لظل تارعاً » لأنه بروى ما وقع لأشخاضص‎ 
معنن » فهسنو جزلی پروی ما هو خاص بأفراد » على حین مواضبس الشحر‎ 
كلية عامة . وليست أسماء الأشخاص نى فى الشعر إلا رموزا كلية لماذج بشرية » حى‎ 
٠٠١ لو كانت هذه الأسماء تارخية ۰ لن وقائعم التاريخ فما ذريعة الفشسان‎ 
وما فضلت اللهاة الإيامبو ( الهجاء ) » لأن الأسماء فى الملهاة كلية تعالج بوساطا‎ 
أمور عامة » على حن الحديث فى الهجاء عن أفراد(؛) . و من هذا کله يضح‎ 
ن الشاعر جب أن یکون صانع حکایات وخرافات اکر منه صانم أشعار » لأنه‎ 
شاعر بفضل الحاكاة » وهو إا حاکی أفعالا . ولو وقع أن يتخذ موضوعه. من‎ 
الأحداث الى وقعت فعلا » لظل مع ذلك شاعرا » إذلا مانع من أن تكون الحوادث‎ 
التارخية بطبعها محتملة الوقوع مكنة » ومذا السبب يكون المؤلف الذى اخحتارها‎ 
شاع رآ(ه)» . وہذا الاختيار وحده يستحق الشاعر أن یکون شاعراً › لأنه لا بكون‎ 
كذاك بنقل الواقع نى تصويره . فالشاعر يكل الطبيعة بوسائلھا کا سبتق أن قلنا فى‎ 
بدء حديشنا ئى حا كاة أرسطو » ذلك أن الطبيعة عند أرسطو عثابة المأساةالر ديثة().‎ 


(۱) أرسطو + فن الشعر ۱٤۹۰‏ ب۲۴ ه. 

( الراته تدا الکالة ما عليه سن آغال عرقي یسیع به پیشا يندا اسالا و شرورة 
وسٹتحدث عنما بعد قلیل . 

(۳) المرچع السابق : ۱٤۰۰‏ اس ۳۹ ۴۷ . 

(4) نفس المرجع : ٠4١١‏ ب. 

(ه) أرسطو : فن الشعر » الفصل الحامس والعشرون : ١١٤٠ب‏ > ۷١١1ء‏ 

: من هذا الكتاب‎ ٤4 ٤۸ آنظر ص‎ )١( 


ولکی نفع معی محاكاة الطبيعة عند أرسطو » علينا أن تعلم آولا أنه يى 
احا كاة من حيث وظيفتها الفنية فى الشعر الموضوعى ( شعر المسرحيات والملاح ) 
ومخاصة فى المسأساة ٠٠‏ : 

وهذه الوظبفة الفنبة مرتبطة بطبيعة الأحداث وترتيما > وبالشخصيات 
وخلقها » من حيث ضلا بالطبيعة النفسية وبالطبيعة اللحارجية . وهسذه كلها من 
وسائل التصوير الشعرى ٠١‏ ومن ثم قارلما أرسطو بالرسم والتصوير (1) . ومن قبل 
أرسطو قال سيمونيدس : « الشعر رسم ناطق » والرسم شعر صامت ٠‏ . وقد سبق 
أن ذكرنا أن أرسطو يرى الشعر والرمم والفنون حميعا لا تقتصر مهمتبا على رمم 
الظواهر » بل تصور كلها الأخلاق والوجدانات والانفعالات(۲) . وبذلك تظل 
الطبيعة نموذجا لفن ومعيارآ له »> وإن أ كلها الفن بوسائله . فالفن مجمل الطبيعة 
ويزودها وما . ومن ثم يتعرض أرسطو لطرق الحاكاة » وهه الطرق بدورها 
مسألة أحرى هامة » هى معى الممكن والحتمل والمستحيل عند أرسطو . ونتحدث 
فی هان المسالتن ذا الر تيب : 

)١١(‏ وطرق الحاكاة عصرها أرسطو فی ثلاثة ١‏ وما دام الشاعر اکا س 
شأنه شأن الرسام وكل فنان يصوغ الصورة - فعليه ضرورة - أن يتخذ طربقا من 
طرق ثلاث : أن یمثل الاشیاء کا کانت تی الواقع أو كما يتحدث عا الناس 
وتبدو عليه › أو کا مجحب أن تکون (۳) ٩‏ . : 

ويذ كر أرسطو الطريقة الأولى الى يصور فبا الشاعر الأشیاء کا كانت أو 
كا هى أولا . وينغى أن نلحظ أن هذا لا يناقض قوله السابق بضرورة الاختيار 
وار تيب للأحد اث ومراعاة كال الطبيعة . ذلك أنه يقصد هنا أن يراعى الشاعر 
نماذج الواقع لیکشف عا بريد من وراء تصویره للواقع من !کال له . وضرب 

أرسطو نفسه لذلك مثلا بالشاعر يوربيدس(؛) » فإنه كان يصور الناس ها م 
(1) آرسطو : فن الشمر ۱٤۰4‏ باس » ٠١۸‏ . 
() أنظرهذا الكاب ص ۸٤-4؛‏ وسيقارن الاح وقدامةوعبد القاهر الشمر الغنال » بالتصورر 
والنقش » كا سنرى نى النقد لمر وم يستعليع أحد آن يستنتج منه النقد المرب نتائج هامة سوى عبدالقاهر ؛ 
کسی 
() أرسطو : فن الشعر » الفصل اللامس والمشرين > 141۰ ب ٤‏ ص ۷ س ٠ ٠١‏ 
(4) نفس امرجم ۱4٩۰‏ ب س ۲ ۴۲ ومايله ٠.‏ 1 


و ا 


وتذ كر مثلا لذلك مسرحيته : « إفبجينيا فى أوليس » »> حيث بقصد الشاعر تصويره 
بطولة فتاة بريئة سافجة ¿ هى إفيجينيا ‏ فى وجه عالم حافل بالضعف واللبث 
والاسمانة بالأذى . وهذه قضية حبيبة إلى ذلك الشاعر اليونانى فى مسرحياته . 


والطريقة الانية آن يصور الشاعر الأشياء أو الأشخاص . کا يراهم الئاس 
وبعتقدون فہم . فذاك ما يسل الاعتقاد فى التصوير العام وى مجرى الأحداث ٤‏ 
حى لو كانت فن واقع الأمر مستحيلة . وكذلك كا فى الحديث عن الأساطر 
وإستخدامها فى اإشعر . .ومشہور آنا منيع ,حصب للمسرحيات . ومن وړاء 
قصويرها ‏ كا تبدو عليه س تتضح قضايا نفسية ووجدانية تسمل إساغتا لدى 
الجمهور المعتقد فبا . 


والطريقة الثالثة أن يصور الشاعر الأشخاص كا جب أن يكونوا عليه . وقد 
اشنېر سوفو کلیس فی مسرحیاته أنه يصور شخصياته أبطالا نادرى الممال فى 
بطوليم . وهه الندزة عالة فى الواقع E‏ یصورهم کا جب آن 
يكونوا » وهذه غاية نبيلة تسمو بالواقع 


ویلتحق هله الطريقة الأخيرة عند أرسطو أن بجمع الشاعر صفات كثرة 
فبا يصور من شخصيات » ليجعليم ملحوظین لدی الجمهور » سواء فى صفات 
الال كا سبق » أم فى صفات النقص » على حسب ما يضيفه أرسطو ليكل رأيه 
فى طريقته الثالثة هذه قائلا : « وعا أن المأساة عحاكاة لأناس أفضل منا » فعلينا 
أن نتتبع طريقة مهرة الرسامين : فهڙلاء » حن يريدون تقدم صورة خحاصة من 
الأصل » ير مون صورة أل من الأصل › ون کانت تشا به E‏ 
فإذا حاکی ناسا شرسین أو جبناء أو فيم نقيصة من هذا انوع نی أحلاقمم » فعليه 
أن مجعل منم ناما ملحوظن فیا هم عليه . مثل يليوس عند أجاتونوهوميروس(۱) » . 

(1) خصية آغیلیوس فى هومير وس أستححدث عنها حين تمرض نظريات أرسطون الملحمة فى هذا اباب » 
وأجاتون شاعر مأسوی اغريق متو عام ٠٠١‏ ق.م . وم تب إلا فقرات قليلة من شعره ومآسيه » وهو 
صاحب الوليمة فى مأدهة أفلاطون . وأرسعلو نى هتا التص يلحظه النموذج المصور محيث بسترعى النظر فى 
فاته نقص أو كال . وع هذا أعتمد الشاعر الفرنسى كورنى ب فيا بعد س فى تصور النماذج الشريرة 
فى المأساة »> كا ستشرح ( ف الفصل الأخير. من الكتاب سين نيين كيف ماقت الأساة النص السابق أنظر 
آرسطو : فن الشعر ۱4٠4‏ به س ۸س٤ا‏ ۾ 


ا 


ويتش أرسطو الأمور اللامعقولة من المسرحيات » ويعيب من يعجبون ما 
أو يقبلو نما » لأنْبا تضاد الغاية من الحاكاة : « ينبغى ألا تتألف الموضوعات من 
أجزاء لا معقولة » بل بالعكس لا عكن أن يكون فما أمر لا معقول › إلا إذا كان 
ذلك خار جا عن المسرحية » مثل آودیبوس الذی لا یدری کیف مات لایوس(ا) ٠٠١‏ 
حى إنه لمدعاة اللسخرية أن يقال إن الحكاية بغر هذا تتحط » إذ يبغى أولا 
الاحتراز من تأليف مثل هذه الحكايات(۲) » . ۰ 

ثم محدد أرسطو المفهوما ت السابقة تحديداً يزيدها عقا » وإن كنا هنا محاجة 
إلى جهد للتوفيق بين ما يقوله أرسطو فما نى آلمواطن الختلفة . 

وحور أرسطو لامفهومات السابقة أمران » هما : المقدرة الفنية لدى الشاعر » 
نم حالة الجمهور . وحولهما يدور حديث أرسطو فى المستحيل ئى الشعر »> و كيف 
يستساغ أحياناًء ثم توضيح معنى الممكن » والحتمل . 

أما الأمر الأول » وهو مقدرة الشاعر الفنية »> فإلما قد تجعل ما يبدوا ادرا أو 
مستحيلانى العادة مكنا لدى الجمهور » وليس ذلك عن طريق براعة الأسلوب فى 
الحوار فحسب » ولكن عن طريق ترتيب الأحداث وسبك الحكاية أيضا . ويقول 
أرسطو : « آما إذا دحل الشاعر الأمر اللامعقول » وعرف كيف يض عليه مظهر 
من الحقيقة » فله ذلك على الرغم من استحالته »وإلا فإن الأمور غر الحتملة فى 
الأوديسيا » فى قصة تعريض بوليسس(۳) على الشاطى » لن تكون مقبولة . وهلا 
أمر يبدو واضحا لو أن شاعر ضعيةاً تقبل مثل هذه الأمور ف عله » أما ها هنا 
بقصد حالة هومبروس د فإن الشاعر يستر عدم العقولية بغلالة من صفات 
أخرى » مضيفاً إلما عذوبة الطلاوة(٠٤)‏ » . والمستحيل الذى يعجز المؤلف عن تبريره 

٠ فى مشزحية أوديبوس ملكا لسوفوكليس » إذ تحكى هله الادثة فى المسرحية ولا تعرض‎ )١( 
.. ونظیر ها موت هيبو لیت باقر اس الوحش له فى مسرحية راسين قو هر‎ 

آ(۲) نفس امرجم ۱۹۰ آ سے س ۲۸ وما يليه . 

(۲) أنظر إلأوديسيا » الأغنية الثاكة عشرة » أييات ٠٠١‏ و ما يليه » حين أبحر بوليس على السفيئة > 
فنام وام يستيقظ حى الزوله إلى الشاطى" ء 

(4) أرسطو : فن الشعر ٠4٠١‏ آ س وما يليه . وهذه نظرة عبيقة فى النقد . فكم من موأقف إررها 
الشاعر ببراعة الحوار وسن السلوك . مثلا كور ى مسرحيته : و ا ة ۾ الشميرة » وستتحدث عنها فى 


فصل امسر حية فى آخر الكتاب . الكثير من اسر حيات والقصمن المعاصرة تبدو فيها الأمور الممكنة مسعيلة 
_ امف الؤلف وقصوره . 


oA — 

هسو ما نسميه : المستحيل فنيساً . وينفيه آرسطو من العمل الأدى على إطلاقه . 

وأما فبا تعلق بالجمهور س وهو الأمر الثانى من الأمرين السابقن س فإن 
أرسطو يلحظ الواقع أو الممكن من ناحية » ويلحظ إمكانية الجمهور من ناحيةثانية. 
فالمدار على الأمر المألوف » ولكن هذا الألوف عتلف باختلاف العصور 
والحمهور . فالجمهور اليونانى » مثلا » كان يعتقد نى معجز ات الآلمة وى الأساطر . 
وهه أمور مستحيلة .عقلا فى ذالها.. ولكن لتقل الجمهور هما كان للشعراء أن 
يصوروها ويرو وها « لا على وجه آنا أمثل »ولا على وجه الصدق › بل كا يقول 
کسينوفانس : على وفق الرأى الشائم(ا) ٠٠‏ » . 

ويشرح أرسطو مبدأً الممكن » ويقصد به ما حدث فعلا فى المأساة الثار ية 
( مع ملاحظة الاختيار والرتيب المقنع للأحداث كما سبق ) س أو ما مكن 
أن محدث فى اللهاة »> كا سنوضح ذلك عند شرح الفروق بين ا أساة والملهاة » 
ولكن ايب هذا المبدأ ولا بد من ملاحظة اعتقاد الجمهور » فقسد يبدو لديه 
هذا الممكن مستحيلا » كا يبدو المستحيل مك . وحينئذ يفضل أرسطو مراعاة 
اعتقاد الحمهور تى الحكايات والأساطر » على أن تشف عن قضايا المؤلف كا 
يشاء من وراء تر كيب الأحداث الى يؤمن ما الجمهور . وها ما يسميه أرسطو 
بامحتمل ( بفتح المي ) . ومبدأ الحتمل إنمها أتى به أرسطو للتوسع فى معنى المكن › 
ولترير المستحيل آحياناً . والمحتمل مقدم علهما. وهذا معنى قول أرسطو الحتمل ' 
خير من الممكن غير الحتمل(۲) » . 
فررات المستحيل أو غير الممكن محصورة نى مقدرة الشاعر »> وی تصویره لا 
جب أن يكون » وى اعتقاد الجمهور » أو مراعاة الحتمل . وى هذه االات تبعد 
الشعر من الحقيقة أحياتاً نى الأحداث(۴) » للوصول للغاية وهى الإقناع الفنى › 
بإلباس القضايا العامة لباسبا من التصوير . وهذا نى غر المستحيل الذى بقصيه 
أرسطو من الشعر بلا استثناء . 

وييدو أن أرسطو يسرغ تلك الأمور المستحيلة با عى السابق ‏ مغ بعدها عن 

(1) نفس ارج ۱۹1 آس ١د۲. ٠‏ 


(۴) امرجم السایق ٤۹۰‏ أ س ۲١‏ . 
(۳) المرجع الابق ۱4٦۰‏ ب س ٣۲‏ س ١٤آ‏ س ۲۴١‏ . 
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الحقيقة فى الأحداث ‏ للضرورة المتعلقة بالجمهور »> كى يصل الشاعر إلى غايته ؛ 
ولكن أرسطو . بعد ذلك » يفضل مراعاة الحقيقة ف غر هذه المواطن » الى هى 
عثابة استثناء لديه . يقول أرسطو : ١‏ فإذا وجد نى الشعر أمور مستحيلة »> هذا 
حط » ولكنه خط مكن اغتفاره > إذا بلغنا الغفاية الحاصة بالفن ( وقد وضحت 
هله الغاية من قبل ) مى صار هذا الجزء أو ذلك من العمل الأدى أروع باتباع 
هله الطريقة ٠٠‏ على أنه إذا أمكن بلوغ الخاية على نحو أفضل أو مساو مع 
احترام الحقيقة فإن هذا الحطأ لا عكن اغتفاره » إذ ينبغى ألا يكون هناك أدى 
حجطاً ما استطعنا إلى ذلك سبيلا(۱) » . 


٠و‏ نظربة أرسطو فى ذلك غنية ععانما » فهى إلى ربطها التصوير الأدلى ببراعة 
الكاتب ومراعاة ا لجمهور » تن كذلك عا سیکون ‏ بعد ے من تطور للأدب مى 
ارت الجمهور » وأن الشاعر سيصل س فى عاقبة الأمر س إلى تصوير الحقيقة 
ومراعاتا بدون بدون أدنی عائق . 


وفها سبق من شرح أرسطو المحاكاة وعلاقاتها بالشعر » وطرقها » وأا 
السبيل للوقوف على جوهر الأشياء » أبان أرسطو قيمة الشعر وفضله نى الكشف عن 
جوهر الأخحلاق والوجدانات » وأبان معز اته الإنسانية وخصائصه الفنية . 


ویعارض ارسطو نی هذا استاذہ أفلاطون ‏ کا رأیناه من آراء أفلاطون فیا 
سبق (۲) - إذ أن أفلاطون عاب الشعر بام الحقيقة لأنه محا كى مظهر المالم اللارجی» 
والعام نفسه ليس سوى محاكاة لعالم الل »> > وباسم الحلق لأن الشعر يصور 
الآلهة فريسة للأهواء الإنسانية . وقد قام أرسطو متاج أستاذه مبيناً صلة الشعر 
بالحقرقة والواقع »> وما له من صلة بالمعانى الإنسانية وقضاياها الكلية الى تبين عا 
الحوادث المسوقة فى حكاية الشعر . فالشعر ذا ١‏ أوفر حظا س ف الفلسفة س من 
تاریخ (۳) » . ودا م بعارض آرسطو أستاذه أفلاطون نى لته على الشعر فحسب » 
بل رفعه إلى منزلة فوق الفلسفة والتاريخ . 

(۱) ارسطو : فن الشعر ۱٤٦۹۰‏ ب ب س ۲۲ س ۲۸ . 


(۲) هذا الکتاب ص ٤۸‏ - ۰ة 
(۴) فن الشعر ١١٤ب‏ > .٠‏ 


.0 
ومن الحقيقة بعد أرسطو ظلت الحاكاة دعامة لدعوة كثر من امحددين 
والفلاسفة فى مختلف العصور » ولكن لوحظ أن المعافى الاجاعة ¢ والتبارات 
GH e‏ تأویلا خاصاً على 
حسب نظرة كل عصر . فالكلاسيكيون ‏ مثاإ ‏ دعوا إلى وحدة الزمن فى 
المسرحيات » محجة محاكاة المسرح للطبيعة واللياة . إذ لا يعقل أن تعرض حوادث 

تستغرق ف الوافع سنين طويلة فى مدى ثلاث ساعات أو نحو ذلك على المسرح . 

, وق تخر بوالو اهلزع من المسرح الأسبانى :ا لمتحرر من هله الوحدة فى عصره » 
ذاكر أن الزمن الذى تعرض أحداثه على التفرجن كفيل بان بجعل من الطفل فى 
ذا لحية(١)‏ .من الرومانتيكين دعو إلى القضاء على الوحجدة بام الحا كاة للطبيعة 
أیضا ء لأن الإقتصار على عرض أحداث فى مدة وجيزة فى المسرحية يلجي المؤلف 
إلى الإعماد على حكايات كثرة ما وقع فى خارج المسرح » فيكون المثلون أشبه 
د برواة للقصة لا قنمنن, بأدوار الشخصيات الى عثلونما فى الحياة » ودا يفقسد 
المنرح آم صله له باپاقر) . فباسم المياة والطببعة قامت وحسدة الزمن » وباسمها 
هدت . ففكرة عاكاة الطييعة مشتر كة بين أكثر المذاهب تعارفا . على أنه لا قيمة ' 
للطبيعة إلا فى حدو د النظرة الفنية . فناظر الطبيعة الر ائعة م تكن شيئ يبه به كثرآً جى 
جاء الرومانتيكيون. ثم إنالحدائى المنظمة المنسقة كانت مما يستقبحه هؤلاء . وبنفزون . 
منه ٠‏ لالم يريدون الناظر الوحشية شية على حالما الطبيعية . ومن قبل ذلك ذكر الكاتب 
الفيلسوف دیدرو اه¡ أن الفنان لا محاكى الطبيعة » ولكنه بجملها » ون 
أهم يار الجمال هو عبقرية انان ء لا جال الطيفة. » لأن الشن حأكى » ولكن 
على حسب إدراك ذهى نسى أساسه الملاحظة والإدراك لطبائع الأشياء(۳) . وقد 
فطن أرسطو لمقومات شت » فجعلها تمثل الأفعال الإنسانية والعواطف »وجعلها 
بذلاث خادمة للمعانى الإنسانية والاجماعية كا رأينا »> وهذا النظر الثاقب فى فم 
E A E‏ 


Boileau ; ; PArt Poétique, chant IH, vers 38 — 49, : أنظر‎ )١( 
Crowe] وقد شرح ذلك فكتور هوجو ف مقدمة مسرحية كرمويل‎ )۲( 
Diderot +: Oeuvres, éd. de la Pléiãde; P. 1045, 1244, +: آنظر‎ )۴( 
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وعلى أساس الحاكاة أفاض أرسطو النواحى الفنبة للأجناس الشعرية وقد 
ربط بين النواحى الفنية ورسالة الشعر الاجماعية والحلقية »> بل لم يعن بدراسة التواحى 
الفنبة إلا لأا تشحذ إدراك النواحى الاجاعية والحلقية الى دف إلا . وقسد 
سبتق أن ذكرنا أن أرسطو يعد المأساة واللهاة والملحمة أمى أجناس الشعر . 
وستدحدث عن کل مہا مبینین ئی نابا حديشنا م ما يقصد إليه فى نظريتيه ا مشورتن : 
نظريةالوحدة العضوبة » ونظرية الطهبر . 


)1( 
أجناس الشسعر عند أرسطو 
زهن:التاساة واللحلة > وقحدك فبا غل مقا قر :+ 
١-المأساة‏ : 
امنا مخاصة حديث أرسطو ف المسأساة » لأن حديثه فا قد وصل إليا 
كاملا » ولان الأساة ذات شأن فى الآداب الختلفة » وها مكاتا ف الأدب العرلى 
الحديث . وقد عد أرسطو الأساة من أنواع الشعر > ولكن غالبا ما تعالج 


ثرا ئی العصر الحدیث . ومع ذلك لا يقلل هذا من نظرات' أرسطو الثاقبة فى 
المأساة وأجزاًما ومكاتا بين الأجناس الأدبية . 


يعرف أرسطو الأساة ابا : : محاكاة فعل نبيل تام » ها طول معلوم » بلغة 
متبلة ملح من ااتزين » نختلف وفقا لاختلاف الأجزاء(١)‏ » وهله الحاكاة تم 
بوساطة أشخاص يفعلون » لا بوساطة الحكاية » وتشر الرحة والليوف » فتؤدى 
إلى التطهير من هذه الانفعالات » . وللمأساة أجزاء » منها ما يتعلق بن التمثيل 


(۱) یتسدث آرسطو عن الأساة کا كانت عند اليونان » و كانت أجزاڙها مزودة س إلى جائب 
الإيقاع مص طارع الشرى فى الوزن بانهن لإئ ولنشيد خصوطZ ٠‏ إذ كان مث 
أجزانها فى القدم الجوقة ‏ ورطع الى كانت مكونة من إلى عشر خم فأكثر » يقفون فى 
شکل مثلٹ وینشدون وٍرقصون » و کانوا ينشدون أحيانا شرا غناي ( وجدانا) »> ونی امأساة اليوئانية 
فى أقدم مهودها كانت الموقة هى الى تدخل فتعلن المأساة » ولكنها تطورت . قى عهد أرسطو كانت 
أجزاء عرض المسأساة هى : )١(‏ الماخل ومع هام۴ وهو ما يسبق دخول الجوقة > ويقوم به فرد 
و یکون عل ا < وه بين موضوع الأساة والموقف الذى مته تبدÎ‏ . )¥( Epeisodon als‏ 
وهی الناظر أ و الفصول الى يشترك فا مغل أو أكثر مع الجرقة « الكورس » ومكن أن تتضمن الاخيلة 
آشمارا غنائية عارضة . (۴) ارج 0sقه×۴‏ وهو اتر الأعير الذى لا تقبه أناشيد الجوقة ٠‏ وأناشيد 
الجوفة قا لجاز وملهمإة٣‏ وهو الأغنية الى تصاحب دخوها إلى ارج « Stasimon lil f‏ 
وهو الأغبية الى قنشدها ألجوقة فى مكالما ( فى الأور كستر! ) وقد قلت أهية الكورس ن القدم شيعا فشيعآ . 
و کان الفضل لشاعر أعخيلوس فى تقليل هذه الأهية . وحمر أرسطو قيمة الجوقة فى سساعدتها على ققدم الفمل 

ى المسرحية » وقد وختفت الجوقة فى امسر حيات منذ انمصر الكلاسيكى : أنظر الشعر لأرسطو » فصل ٠١‏ 8 


و کذا ۱۵۲۴ ب س ٠۰‏ ومالیه »> ٠٠۰٩‏ آ س وما يليه > م 


E 
آو المقولة . وهذه الأجزاء الحارجية لا تكون جوهر الأساة » والأجزاء الثلاثة‎ 
» الحكاية أو اللحرافة الى تحتوى علا ال أساة‎ )١( : الباقية أجزاء جوهرية . وهى‎ 
وبقوم ما أشخاص يفعلون »> هم‎ ٠ وهى تستدعى ت ركيب أفعال إنسانية منجزة‎ 
)۷( : بالضرورة أحلاق وأفكار خاصة .ومن هنا كان اليزءان الآخحران »> وها‎ 
وهو ما مجعلنا نقول عن الأشخاص الذين تراهم يفعلون إل يتصغون‎ ١ : الحلق‎ 
ثم الفكر » وهو : « كل ما بقوله الأشخاص‎ )۳( + ٠ بكذا و كذا من الصفات‎ 
لإثبات شى أو التصربح عا بقررون(ا)» . وهذه الأجزاء الثلائة هى موضرع‎ 
الحاكاة » ؤهى ترجع إلى الۇلفىن > على حين أن الأجزاء الثلاثة ثة الأولى تتعاتى با لممثلين‎ 
الذين يتقنون وسائل الحا كاة وطريقما . وما هنا أن نقرر نظريات أرسطو فا‎ 

محص موضوع المأساة » وهو أجزاؤها الثلاثة الأحبزة . 
١‏ الحكاية أو الحرافة : sمطMut‏ 

مجموعة الأفعال المرتبة انى تدور حول موضوع . وهى عند أرسطو « ميدأ الأساة 
وروحها(۲) » » وذلك أن الأساة ١‏ لا تحاكى اناس بل نحاكى الفعل والحياة 
والسعادة والشقاء » والسعادة والشقاء من نتائج الفعل (۴) » . ويربط أرسطو بين 
الأفعال فى الحكاية والأخلاق فا » لأن المحاكين « إنما محاكون أفعالا » أصعاما 
بالضرورة إما أخيار أو أشرار(؟)». ؤعلى ذلك تكون الحكاية المعقد ها عند أرسطو 
مستلز مة لأخلاق الأشخاص الذين تسند إلهم أفعاا »> ومستلزمة كذلك لما يعرب 
عنه هؤ لاء الأشخاص من آفکار . فالىكاية تحتوى » ضما »> على اللحلق والفكرة » 
وها الجزءان الجوهريان نى الأساة بعد الحكاية . والحكاية أساس عاكاة 
محاكاة نشاط الإنسان » وهى مثار تحريك الإرادة إلى العمل . والسعادة والشقاوة 
تحقيتق هذه الإرادة فى الإنسان » فهى من عمل الإنسان وإرادته (ه) . وقد يتصور 

() راجع فن الشعر لأرسطو الفصل السادس . 

(6 آرسطو : فن الشعر ۴۸۱٤۰۰‏ . 

(۴) نفس امرجم ١١۱4ء ۲٢‏ 

(4) نفس امرجم ٤ ۱۰٤۸‏ ۱س۲ . 

(ه) رى أرسطو أن السمادة فمل . آنظر ۽ أرسطو : الطبیعات ٠۹۷‏ ب ص . والسياسة ٠۳۲٠١‏ أ» 

٢‏ والآغلاق إل تیقوماخوس ۱۰۹۸ أ »> ۱٩‏ » ب ۴١‏ »› وهى مذكورة لى تعليقات التر حه 

الفرئسية طبعة ٠‏ وه۲ا)ع1-وه[آ88 - طبمة ص ۴۸ وى تر جحة الد كتور عبد الرحن دوي لكدات 
فی الشعر هامش ص ٠١‏ . 


E 


نظرياً ‏ فصل الحكاية عن اللحلق » فتوجد مآس لا تبين عن خلق أشخاصا 
وعاداتم (1) . ولكن لا اعتداد بالفعل أو اعلق متفصلا كلاها عن 
الاحسر(۲) » والحكاية 'الحكة فتيسا تكشف ضرورة عن خلت أصعاما . لأن هذا 
الحاق نتيجة الفعل فما : وغاية الياة كيفية عمل » لا كيفية وجو والاس هم 
ما هم بسبب أخلاقهم » ولكنهم يكونوا سعداء أو غير سعداء يسبب أفعالي . وإذن , 
فالأشخاص لا يفعلون ابتغاء حا كاة الأخلاق » ولكن يوصفون بعد ذلك ذا اللحلق 
أو ذلك نتيجة أفعافم » ولمذا كانت الأفعال فى الحرافة هى الغاية من الأساة » 
والغاية فى كل شى أهم مافيه(۳) » . ومهارة الشاعر لا تتجلى فى القول وتنميقالعبارة > 
ولا فى مجرد التعبر عن خلق » ولكن نى تر كيب الأفعال وترتيما . وهى مثار لذة 
مشاهد المأساة وقارنما » وبه تظل قوة المأساة كا هى » حى من غير ملين (4) . ٠‏ 


وحديلنا ى الحكاية يتطلب أن نتناول بحث نظرية الوحدة العنصر ية كنا اكتشفها 
أرسطو . 


(۱) آرسطو : فن الشعر ۱٤١۰‏ أ ۲۲ ٠٠‏ » ويقصد أرسطلو المكايات الى م محم اعاب 
ترکیب فاا فلا تشف عن عادات وخلق واضح من الناحية الفنية » وحينذاك تكون المأساة مميبة فيا » 
ونستطيع أن نضرب مثلا ى عصورنا محكاية الى لا يمى فيبا بالأخلاق بالروايات البوليسية . 

W. K. Wimsatt : Literary Criticism, P. 37 : أنظر‎ 

(۲) المكاية الى تى بالأفعال دون الحلق رمكن التمثيل لما بالروايات البولينية وللا فرتبها الفية 
دون القصص الأخرى » و مكن آن توجد أخلاق بدون حكاية فى سلسلة عادثات حوارية » أو أحاديث 
فردية يناجى بها الفرد تسه مثلا . ولكن نى الممل الفى الكامل تستلزم اللكاية أ لخلق . يقول هتر جيمس + 
« وما قيمة الق إذ م يكن تخصصا لادثة من الموادث ؟ » وما قيبة الادثة إذا أم تكن تصورا لخلق 
خحاص ؟ لو آن إمرأة سندت يدها إلى مائدة » ونظرت إلى نظرات خاصة ذات دلالة » فتلك حادلة » . 

Henry james : TheArt of Fonction (New York 1941) P. 86  : غر‎ 

وأنظر. المرجع السابق ص ۴۷ , 

وتبون المكاية عن الللق بطريق المطة المرسومة من الولف فى رتيب الأفعال » لا بطريق التصريح 
بالحلق : « وشبيه وبذا ما يقع فى الرسم » فلو آن رسام أفاض نى التلوين بأحل الألوان بغير حطة 
مرسومة لاء عمله أدنى ماز لة و الا من رسام ررسم صورة تخطيطية » أنظر أرسطو : فن الشعر ٠٠٠٠١‏ ب » 
س 

(۴) أزسطو : فن الشعر ۱4۰۰ آ۱۹ س٣٣‏ . 

(4) نفس امرجم ۱٤٥۰‏ اء ۴٤۲۹‏ . 


e 
الوحدة العضوبة لامأساة‎ - ١ 

جب أن تشتما لى المأساة على فعل تام . والتام مأ له بداية ووسط واية . وه 
الأجزاء تكون المأساة موضوعاً كاملا أى مستقلا بنفسه )١(‏ . وتستازم هذه الأجزاء 
تناسقها فما بينما لتؤلف موضوعاً . ویتطلب دلك آن یکون کل جزء دی طبيعة 
س إلى ما يليه حى » اللحانمة الى تأنى منطقية لما سبقها . ولا يقصك أرسطو أن 
يتبع الشاعر قواعد منطقية جافة » ولكنه يسوق تفاصيل الحكاية بحيث تكون فى 
قوة أقسة عامة على حسب الاحتال أو الضرورة الفنية . وبعبارة أحرى : تكون 
أجزاء الحكاية نى تفاصيلها وحلما عثابة حلقات متتابعة تقوم فيا مقام الإقناع 
المنطى » عن طريق الإاء انى والفبال اكم . والآجراء مخف فی ذانہا ٤‏ آى أن 
كل جزء يغاير الآخر » ولكا تتوارد على شد أزر الاي والغاية ملا على حسب 
الملاحظة الصادقة لاحياة من جهة » وعلى حسب اختيار الأحداث العجانسة فى 
موضوع واحد من جهة أخرى(١)‏ . 

وتتوافر للمسرحيات هذه الوحدة » فهى كالكائن الى ذى الأعضاء 
و ذا تتمز عن القصص التارمحية « الى لا يراعى فما فعل واحد »> بل زمان 
واحسد ا حیع الأحداث الى وقعت طوال ذلك الزمن لرجل واحد أو لعدة 
رجال > وهی حوادث لا يرتبط بعضا ببعض إلا عرضاً . فکا أن معر كة سلامين 
البحرية والمعركة الى خاضا القرطاجيون فى صقلية قد وقعتا فى نفس الوقت(۳) ٠‏ 
دون أن تہدفا إلى نفس الغرض » كذللك فى تعاقب الأزمان » غالاً ما ياتى حادث 


(۱) نفس المرجع ٠٠١‏ ب ٠١ ۲١‏ ويتكلم أرسطو كذلك عن تعريف الجوع المتجائس الأجزاء 
الذى يكون وحدة عامة ى كتاب 6 ,111 esزورم‏ و كتابه : 26 ,۷¥ عاو اصMeta‏ آنظر 
W. K. Wimsatt, fip, cit. P. 29 — 30‏ 
(۲) يشرح آرسطو فى موضع من كتاب السياسة ما يفاد منه أن الوحدة تكون قوية بقدر اختلاف 
الأجزاء فى ذاتما ولكن مع تجائسما وتواردها على فعل مشتر له فقرة حكومة من الحكومات مصدرها اختلاف 
کفایة کل عضو فی ذاته مع تجانسہم و اتاق جهو دم ی عمل مشتر ك » لن و حدتّہم تتعلق بالکيف على عاس قوة؛ 
قوة وحدة من وحدات اليش » إذ تكون أكثر كلما تشاہت كفايات أفرأدها »> لابا تعلق بالحكم ؛ 
وو أضح أن وحدة الحكاية تتملق بالكيف لا بالك ؛ آنظر : 
W. K. Wimsatt. fip. cit, 31-52 — Aristotle : Politics, 1l, 2.‏ 
(۴) مر كة سلامين انتصر قبا ايونانيون على الفرس عام 4۸٠‏ ق.م ؛ والمعر كتان الذ كورتان فى 
النص وقتا فى يوم واحد على حسب هير ودتوسن ( م ۷ : ٠۹١‏ ) أنظر هامش التر حة افر نسية 'السادقة 
الد كر اكتاب الشعر ص ٠١‏ . 
( م التقد الأدهى ألحديث ) 


e 


عقب آخر دون أن تکون بينهما رابطة(1) » . والفرق واضح طبعاً بین وقوع الحوادت 
متوالية بعضما بعد بعض » وبين ترتيما وتسلسلها تسلسلا طبيعباً حيث يستتبع بعضها 
بعضاً والفن فى هذا مكل لاطيبيعة › إذ الوقائع فى الطبيعة تبدو كأنها سلسلة هن 
الأحداث العارضة » وهى بذللك تشبيه المأساة الرديئة (۲) . والشاعر يكل هذا 
اانقص عا يراعى من وحدة الفعل والحكاية على نحو ما بينا . 

ومن الواضح أن لكل علم وحد ‏ » لن جر د کونه علما يستدعى وحدته . وكذلك 
العطابة ها وحدما أيضاً . ولكن وحدة الأساة تفترق عن غبرها بأنها عضوية »> 
آى أنما ذأت أجزاء تولف فعلا واحدآ تاماً » وأن هه الأجزاء تكون « حيث إذا 
قل أو بتر جزء انفرط عقد الكل وتزعزع e‏ 
ملموسة لا يكون جزءاً من الكل(۳) » . 

وتقتضى الوحدة العضوية للمسرحية أن تكون الأساة خالية من الأحداث 
العارضة الى لا تمت إلى الفعل بسبب . وذالث بأن تكون كل حادثة ب تذاكر س 
نها مكالها بين الحوادث الأخرى » عحيث معطو بالفعسل خطوة إلى الأمام » 
أو تكشف عن نفوس الأشخاص فى المسرحية » وإلا نمت عن ضعف المؤلف 
وكانت سببا فى سقوط الأساة »› وأسواً اللعرافات« أحفلها بالحوادث 
العارضة » وأعى باللحرافة ذات الحوادث المارضة تلك الى تتوالى فسا 
الأحداث العارضة على غر قاعدة من الاحتال أو الضرورة . إن أمفال هذه 
الحكايات إنما بؤلفها الشعراء المتخلفون » لألي متخلفون (4) ٠‏ . على أن 
هذه الوحدة ليس معناها أن يكون موضوع ا شخصاً واحداً »› ر لأن 
حياة الشخص الواحد تنطوى EN‏ الأحداث الى لا تكون وحدة 
كذلك الشخص الواحد مکن أن ينجز أحداثاً لا تكون فملا واحداً (ه) › فإذا 


. 4 ۲ أرسطو : ا 4 أ س‎ )١( 
ب س ١٠ء مذكورة نى هامش التر .حة الفرنسية السابقة لكتاب هن‎ ٠١٠۹ أرسطو : ميتافيزيقا‎ )۲( 
ِ . ٤٣ الشعر لأرسطو ص‎ 
۴١ آ س ۴۰ د‎ ۱٤١۱ فن الشعر لارسطو‎ )۲( 
. كلك‎ ۴١ ب ص ۴۲ د‎ ۱٤۰۱ نفس االمرجم‎ )4( 
R. S. Crane, op. cit. p. 212 
۲١ ۱٩ » ا‎ ۱٤١١ أرسطو : فن القعر‎ (0) 


SW 

كانت المأساة عن حياة شخص » وجب على الشاعر أن تار جزءاً من حياته 
يكون فعلا تاماً »> لا أن يقص كل حياته » ثم يرتب هذه الأحداث المؤلفسة 
اللفعل » فهومروس » مشلا حا آلف « آوديسيا () م يرو جميم أحداث 
أودسوس » بل جعل موضوعها عاطرته ف عودته من حرب طروادة. وکذلاف 
سوفوکليس نى مأساة « أوديبوس ملكا » تناول.فترة من حياة آودیبوس › وهی 
الى کان فہا ملك طيبة وزوج جوکاستا › حن اکتشف آنه ابن لایوس وقاتله » 
وأن جوكاستا أمه » مما جعلها تقتل نفا » أما هو ففقاً عى . نفسه (۲). 

وينتج عن إحكام هته الوحدة أيضاً أن خواتم الحكايات جب أن تستنتج 
من الحكايات نفسها »> لا من تدخل إلهى مثلا . ويعيب أرسطو لذلك على يوربيدس 
فی مسرحیته : ميدیا (۴) جعل ميديا تقتل عروس زوجها ووالد العروس > 
ثم تقتل أولادها من زوجها »> وتهرب بعد ذلك فى عربة مجنحة »> كنا عاب على 
هومر وس أنه جعسل الإلة آنينة ه١٠۸1‏ تظهر نى إلباذته لتنصح اليونانان 
بعسدم العودة إلى بلادهم (4). 


وتقتضى الوحسدة كذلك أن يكون للمأساة طول معلوم » ولا سبيل إلى تحديد 
هذا الطول » ولكنه يكون محيث تقو « الذاكرة على وعيه بسهولة ٠ ١‏ 
و « يسمح لسلسلة من الأحداث › الى تتوالى وفققا للاحال أو الضرورة أن 


() ننبہ هنا نیہ عام یلحظ فی کتب ارو ونی شواهدنا مها بمد : هو آن أرسطو حين إمثل 
ی حدیث فى المأساة مال من الملحمة س كا فى استشباده بأوديسيا هوميروس هنا س قإنه يقصد إلى القاعدة 
يجب أن نلحظ فى كل من الأساة والملحمة . 

(۲) من هذه الناحية الفتية كان آرسطو معجباً بهومير وس وسوفو كليس» آنظر المرجع السابق ٠٠١‏ أ 
fom‏ . 

(۴) ميديا aلم‏ سرحية ليوربیدس ظهرت عام ۲۲۱ قم هربت ميديا مع زوجها ا 
« کورنٹوس ۾ بعد أن قتلت عھا من أجل زوجها . ثم راد زوجها أن يهجرها ليتزوج بنت كريون 
حاکم کورنتوس ٭ وحين و جدت تفسبا دون أهل وأصدقاء وا اا ن ا ٤‏ 
خکرت فی الانتقام . فخاف حاکم کورونتوس من انتقامها » لأنبا ساحرة » فحكم عليه وعلى أولادها 
باموت » ولکنا تماكنت من تنفيذ خطلبا ى دس الم الزوجها ؛ ثم قتلت أولادها عقاباً الزوجها لتر كه 
بلا ولد غه « ثم لأنه حكوم علم بالموت » ففضات أن وتوا بيدها !! . 

)٤(‏ ارسطو : فن الشعر ٠٤٥٤‏ أ ٣۷‏ ۴۹ ۴۹ س وبانم هذه القاعدة عاب الكلايكيون 
على موليير أنه جعل اللك يتدخل فى مسرحية تارتوف ة1 لل عقدة المر حية بعقارب ارتوف 
عل داع 


E 


تنقل بالبطل من الشقاء إلى العم » أو من النعم إلى الشقاوء )١(‏ » . ويعسود 
أرسطو قبقارن الأساة من هذه الناحية بالكاثن العضوى الى : « فإن الكائن 
المضوى الى إذا کک درا جا کے ان وکر جیا ت درا 
بصبح غامضا » وکانه یع فی برهة لا عکن تمزه فبا e‏ 
بأن كان طوله عشرات الآلاف من الأقدام مثلا » إذ نى هذه الحالة لا كن أن 
حيط به النظر » ء بل تند الوحدة والمحموع عن نظر الناظر (۲) » . وى هذا المدى 


المعلوم للمسرحية مجرى الفعل » وللمؤلف أن يعرض الحوادث الى يتركب من 
مجموعها الفعل فى الزمان المقدر ها . ولكن المسرحية - بعامة - تختلف عن الملحمة 
فى نها تنحو إلى حصر الزمن المقدر للحوادث أن تجرى فيه . وى الواقع م يضم 
أرسطو قاعدة هذا الزمان > وإن كا قد ذكر أن الحوادث ى المأساة تجرى « فى 
زهان مققداره دورة واحدة للشمس › أولا تتجاوزه إلا قليلا ١‏ وقد اعتد 
بأن هذا المقدار عادة ابتدعها امحدثون نى عصره من الشعراء وأقرهم علا (۳) . 


ولكى تنحقق وحسدة الحكاية فى الأساة بحب أن تكون بسيطة » ويقصد 
أرسطو بالبسيطة تلك الى تكون فما العقدة - أو الاية - واحدة » 
لا مزدوجة تنهى ملين انید زسط بالشاعر بوربیدس Euripides‏ ى 
آنه عم خحكابته محل وأحد محدث لأبطال مآسيه » يتحولون فيه من السعادة إلى الشقاء . 
ویأخذ على هومروس ف الأوديسيا أنه عدد الحلول فی آخر ملحمته » فجعلهاا 
تتفاوت بين السعادة والشقاء : السعادة فى مصر أوديسوس وتعرف امرأته 
بنيلوب عليه > والشقاء النافسيه الذين “كانوا يتنافسون نى إرضاء امرأته الوفة 
لیظفر کل واحد مہم ہا نى غيبته )٤(‏ . ويذكر أرسطو مع ذلك أن بعض النقاد 
يفضل الأساة الى يزدوج فہا جرى الحوادث عيث تنهى لن » وبرى أن هذا 
التفضيسل فى غير موضعه » لأنه يضعف روح الأساة » ويجعلها قريبة من اللهاة » 


(۹) آرسطو : فن الشعر ۱٤۰۱‏ ۰۹۰۰ ۳٣ها.‏ 

(۲) امرجم السابق ۱٤۰۰‏ ب ۴۳ ٠٤١١‏ أس ه ؛ وهذا هو أصل وحدة الزمان الى أصبحت 
قاعدة مر ية الجانب عند الكلاسيكيين » وقد ثارأًعليها الر ومانتيكيون وقضوا علها . 

(۴) فن الشعر ۴٥٤۱ء‏ ۴۲ ۴۰۲١‏ 

(4) امرجم السايق » الموضع نفه ۴١‏ . 


1 


وتتوزع ذا الازدواج مشاعر الجمهور )١(‏ . ويرى أرسطو أن بعض مؤلى الأساة 
يلجأون إلى هذا النوع إرضاء للجمهور ذى الذوق الضعيف ٠‏ فلا استطاعة له على 
تقو م المواقف الفنبة الرفيعة الى تشر الاضطراب ف نفسه (۲) › فيسمال مسرحيات 
تتعدد فما اللحلول لر ضی ذوقه . وإذا كان أرسطو قد قرر أن الىكاية جب أن 
كر بيط ى اة الر فة فز قرو ذلك أن الفا - الذى هو موضوع 
الحكاية - ذو أجزاء بطيعته » وهى الأحداث ال جزئية الرتبة الى يتكون من 
مجموعها الفعل التام . وى مجرى هه الأحداث لابد من تخر مصر البطل بانتقاله 
من حال إلى حال مالفة فى آخر المسرحية . والفعل قان : بسيط ومركب > 
فالیسيط ما محدث فيه هذا التغبر بدون تول ماما۴6 ولا نعسرف 
econnaissanceء‏ والمركب هو ما حدث فيه هذا التغر بفضل التعرف أو التحول 
أو كلما معا . « وهذان الأمران ( التعرف والتحول ) مجحب أن يتولدا من تكوين 
الحكاية نفسما ‏ محيث يصدران عن الوقائع السابقة صدورآً ضرور أو احنالاً ه .)١(‏ 


ويستفاد من أرسطو أن للحكاية نى الأساة خسة أجزاء : التحول »> والتعرف 
والمققدة » والحل » وداعية الألم . 


والتحول : Pipe‏ يتجاوز عرد تخر مصبر البطل > لأنه تحول الفعل 
إلى نقيضه › بالااتقال من السعادة إل القاء أو انكس » وبقصد به تفر 
مجرى الحوادث من الضد إلى الضد › وهذا التحول يقح نتيجة الحوادث السابقة 
احمالا أو ضرورة »› فی مسرحية a‏ لسو ف وکلیس 01e‏ ام٥8‏ 
کان أودیبوس ملكا على طيبة » وزوجا ليو كاسته » وكان بصدد البحث عن قاتل 
لایوس دنو مللك طيبة السابق » دون أن يدرى أنه كان أباه » ودون آن بعلم 


(۱) فن الشعر لأرسطو : ۱۲۰۴۳ ٠١ ۲٠۰‏ وكان الازدواج مألوفا فى سرحيات الرعاة عضر 
اللمضة وأوائل المصر الكلاسيكى » وضرب لذلك مثلا مسرحية الرعاة ع8۲ و16 للشاعر 
الفرنسى راكان وة ؛ وهذا الازدواج موجود فی بعض مسرحیات کور ا8٥۲٤‏ ثل 
سر حية الوصيفة ماموبانء و1 وسرحية أجيزيلا Agésila‏ 

(۲) لعل أحد شوى لجا إلى التوع من اللول فى مآسيه لير ضى ذوق الجنهور الصرى آنذاك ح٠‏ 
آلف مسر دیات » مل مسر حیة مصرح کلیوباتر | الی رز دوج فیا الحدث فی حب آنطوتب س لكلوباً 
احية » وحب حابي يلائة من ناحية أخرى 

() أنظر آعر الفصل الماشر من كتاب فن الشعر لأرسطو 


¥ 


'نه هو الذى قتله » فوصل ى هذه الأثناء رسول من كورنثوس ره بوفاة 
ملکها بولبيبوس دناه »ء ويبشره بأن أهل تلك المدينة قد احتاروه ملكا 
علا . على أن أوديبوس حاف نبوءة الکاهن له بأنه ضيتزوج بأمه » فبتر دد ف الر جوع 
إلى كورنثوس . ولكن الرسول مخره بأنه ليس ابن بولپبيوس » لأنه ( الرسول ) 
هو نفسه الذى أخذه من أحد الرعاة وقدم به بوليبيوس وامرأته مرواب Merope‏ “ 
وكان الرسول يقصد إلى أن يسر بكلامه أوديبوس + ويطمئنه من جهة أمه » ولكن 
هذا الراعى العجوز قد استدعى » فكشف لأوديبوس عن حقيقة أمره » وأنه 
ابن لایوس وأن أمه هی یوکاسته الى هی زوجه الآن . فكانت نتيجة كلام الرسول 
أن انتقلت حال أودييوس من الضد إلى الضد > فقتلت جوكاسته » وسمل أديبوس 
عینیه (۱) . 

والتعرف : انتقال من الجهل إلى المعرفة » بؤدى إلى الانتقال إما من الكراهية 
إلى الحبة » أو من الحبة إلى الكراهية . ويم التعرف أحبانا بعلامات خارجية أو 
جسيمة » مثل تعرف مربية أودسوس عليه بوساطة النسدبة الى رآنها فيه وهى 
تخسل قدميه . وقد يم التعرف عن طريتق ما يرتبه الشاعر من أحداث » 
کا فى مسرحية : إفيجينيا بین الطوریین سه٣‏ مذ نممعذ۸م! ليوربيدس : 
« وهى فتاة ى ربيع العمر » قاد لتنحر قربانا » فتخطف من المذبح على غر عم 
من الكهنة الملضجن » ويذهب ما إلى بلد آنحر جرت العادة افيه بنحر الأجانب 
وتقدیمهم قرابن لإحدی الآمهات > ووكل إلا أمر هذه المهنة : تقد اللبائح . 
وحدث بعد حن آن قدم أخوها » . وكان قد تعرف علا من قبل بوساطة رسالة 
رسلا إليه » ولكنبا م تكن تعرفه بعد » « فلا وصل ٠‏ وقبض عليه » وت الكاهنة 
بتحره قربانا للآلة »> كشف الأخ عن حقيقة نفسه . . . وكان هذا الكشف سيا 
فى نجاته » (۲) . وأنواع التعرف كثرة (۲) > « ولكن أفضلها هو ذلك الذى 
يستنتج من الوقالع نفسہا حيها تقع الدهشة عن طريق الحوادث الحتملة (6) ١‏ . 
وذلك كا نى مسنرحية « أوديبوس ملكا » السابقة . 

وأجمل آنواع التعرف هو التعرف المصحوب بالتحول كا ى المسرحيتين 

(۱) آنظر فن الشمر لأرسطو ۱٤٥۲‏ آ »> ۲۵١‏ س ۴۹٩‏ . 

(۲) آنظر فن الشمر لأرسطو ۱4۰۲ ب س ۱٤۰4 ۰ ٩‏ ب س ۳۲ ۲ ۱٤۵۰‏ ب ۲ ۸۳ 


. راجع الفصل السادس عشر من الشعر لأرسطو‎ )٣( 
. ٠١ س‎ ۱١آ‎ ٠4١ المرجع السابق‎ )4( 


E 
. والتعرف قد يزيد الحوادث تعقيداً. » وعاصة فى أول المسرحية‎ . )١( السابقتن‎ 
. وقد بقتزن بالتحول › فيكون أفضل أنواع اعرف کا سبق‎ 

والعقدة : هى الجزء من الأساة الذى يسبق الحل » وقد يبدأ بالمسرحية (۲) 
وأحيائاً يفارض وجوده قبلها (۲) . وتستمر العقدة حى الجزء الأخير الذى مله 
يصدر التحول من السعادة إلى الشقاء أي العكس . 

والمل يبتسدىء ببداية هذا التحول حى الباية . فيبتدىء فى مأساة أو ديبوس - 
مثلا ‏ عقدم الرسول حى ایتا کا مر (6) : 

وداعية الألم : يمم »> وهى الفعل الذى بلك أو يولم > وما إلى ذلك 
ما تسوقه المصائر ويكون مثار الرحمة » مثل.صنوف المرض والموت › وقلة 
الأصدقاء أو فقده » والابتعاد عنبم » ومأنى الشر من حيث يننظر اير »> ووصول 
ار بعد فوات الأوان » كان يصل إلى امرىء قبيل موته أو بعده (ه) » وقد 
ارش الزات هله الفواجع على المسرح أمام النظارة » أو مجعلها تحدث حارج 
المسرح على أن تحكى قصتا ف فيه )١(‏ . ولداعية الأ صلة عفهوم اللحطا > أو ما 

یسمې بالیونانية : هامارتيا » وملا الطا صلة وثيقة معني انلق عد أزسطو . 
ر سشرحه عندما نتحدث نى الحلق . 

وقد رأينا كيف كانت وحدة الفعل فى الأساة حور الأفسكار الفنية الى 
ادل ہا آرسطو . وھو فی کل ذلك ینظر إل المأساۃ ‏ کا سارى بعد تفس 
النظرة له فى المسرحية وا ملحمة عامة ‏ بوصفها جميعا كائنات حية . وى الق 
كان اكنشاف أرسطو لفكرة الوحدة العضوية حطر عظم الأثر . فا مأساة كالكائن 
العضوى › ذات أجزاء » لكل :جزء متا مكانه » إذا اتل أو نقل انفصمته 


. ۴۰٣ ۴۰۱٤٥۲ تفس ارجم‎ )۱( 

(۲) يغلب هذا عل اسر سات الرومانتيكية » ومٹلها سر حیات شکسییر . 

(۲) ويغلب علا النوع فى الكلاسيكية . 

. ۴١۲١ ٤ ب‎ ۱٤٥١ نفس المرچم‎ )4( 

(ه) آرسطو : فن الشعر ۱٤۰۴‏ ب س ٠١‏ وما یلیه و كلا اللطابة ج ۲ ۱۳۸۹ أ ٠ 1١ ٠٤‏ 

)٩(‏ فن الشعر لأرسطو ۱٤٥۴‏ ب س ۲۸ س ۴۲ » والرومانتیكیون يغضلون فى سرحیاتہم الا 
الأول » ومثلهم شكسير » والكلاسيكيون يفضلون الالة افائة ۾ 


E 


الوحدة » وضاع العمل الفنى كله » وتعذر عليه أداء وظيفته . وقد أثر أرسطو 
هذا الكشف فى إدراك الوحدة العضوية للعمل الأدنى » مما كان دعامة لمن تكلموا 
عن هله الوحدة نى القصيدة أو فى تلف الأجناس الأدبيية بعده )١(‏ . وكا كانت 
لأرسط الأصالة نى هذه النظرة إلى الوحدة » كان له الفضل كذلك نى إقرار 
وظيفة المأساة بوصفها كائ عضويا يوفق بن مقوماته العضوية ووظائفة الاجماعية » 
وق هذا ينحصر حديئة عن الأخحلاق فى الأساة كا سترى . 
۲ - الأخحبلاق فى المأساة : 

جب أن نلحظ ‏ ابتداء ‏ أن أرسطو يعى بالحلق » لا من الوجهة الأحلاقية 
.ولكن من حيث وظيفته الفنية المتصلة - ضرورة - ما سبق أن تىادشا عه 
ى الممكن والمستحيل وانحتمل » والماثرة طبيعة بالعادأث والتقاليد المنبعة لدى ذلك 
الجمهور كى ينتج العمل الفنى أثره . ولكن صلنها أوثق باللطا وبالدلالات 
الأدبية وطبيعتها غر المباشرة نى الأدب بعامة . وى هذا الجانب تظهر أصالة 
أرسطو وريادته العالمية . وهو فيه يفترق جوهريا عن أستاذه أفلاطون › وهذا 
کان علینا أن نتحدث هنا ى معنى اللعلق وما اشترطه أرسطو فيه » ثم فى الوظيفة 
الفنية الدلالة اللحلقية ى الأساة وطبيعة هذه الوظيفة > كى نتيعم الأمرين السابقن 
ببشرح نظرية التطهير عند أرسطو » لاتصاطما الوثيتق بالمسألتن السابقتن . 

١‏ بقصد أرسطو بالق : « ما يرسم طريق السلوك فى الأساة » وهو 
ما ختاره المرء إذا ما أشكل الأمر أو يتجنبه (۴) . والأقوال ‏ مثل الأفعال - 
تدل على سلوك محدود » إن کان حمیداً »> کان اعلق حمیداً (۳) . ویری أرسطو 
أن الفعل الأسامى فى المأساة بجحب أن يكون نبيلا » فيكون أبطال المسرحية على 
خلتق كرم . لأن غاية الأساة خلقية )٤(‏ نی جوهرها . ولکنه لا رى بأسا من 

; : أنظر‎ )۱( 
J. Hardy : préface de la traduction de la Poétique d’Aristotle p. 14 — t5. 

وستتحدث عن الوحدة المضوية فى القصيدة والقصة والسر حية ألديغة فى الباب الثالث من هذا الكتاب . 

(۲) فن الشعر لأرسطو ۱٤۰۰‏ ب س ۹= ٠١‏ . 

(۲) نفس المرجع ۱٤٠١٤‏ آس ۱۸ س۱۹ . 

4 ٩ تأر بهذا الميدأ الكلاسيكيون أبلغ التآر » أنظر كتابنا : « الرومانتيكية » ص ۸ س‎ )٠( 


.وقد ثار عليه الرومانتيكيون » ولكن "تكن غايَمم الدعوة إلى الشر > بل وقف الجتمع عل عجاياء نتيجة ٠‏ 
انظمه الفاسدة › ( أثظر كتابنا : الرومانتيكية القصل الأول من الباب الكالث ) . كا ثار عليه الواقسيون 


e 
الاستعانة بأشخاص ثانوین سىء الحلق » يفيد تصوير م ى إحداث الآثر‎ 
التراجيسدى » » على شرط أن تدعو الضرورة الفنية إلى تصويرهم () . فإذا‎ « 
Menelaus لم تدع الضرورة إلى تصوير اللعساسة كانت عيبا » ها فى شخصية منلاوس‎ 

فی مسرحية آورسطس (۲) ه05 للشاعر الیونانیيوربيدوس (۳) Euripides‏ 

وإلى هذا التبل فى اللدلتق بشترط كذلاك التوافق »> وهو انطباق صفات الشخصية 
مع خلقها الأصيل : « فيمكن لاشخص أن يتسم بسمة الرجولة . ولكن لا يتفق 
مع طبيعة المرأة أن تكون كذلك » . وكذلك طبيعة الشيخ والشاب والسيد والمولى 
ما تلف فيه عصر عن عصر » ولكنه مجحب أن براعى فى العمل الأدى . 

وثالث هذه الشروط المشابة » أى التشابه العام فى تصوير الشخصية ف 
المرحية كا وردت ف الأساطر أو التاريخ › مع ملاحظة حرية الفتان فى اختيار 
الحوادث وترتيہا ترتيباً ضرورياً أو احاليا > محيث تؤدى إلى تتيجة إنسانية كاية 
لا فردية خاصة على تجو ما مر (6) ٠‏ 

ورابعها : الثبات » « حى لو كان الشخص موضوع احاكاة غر متكاقء 
( منطی ) مع نفسه » وکان هذا هو خلقه »> وجب أن یظل داتیا غر متکافیء 


=والرمزيون والوجوديون » لا دعوة ملم إلى الللق الفاسد كا قد بتوهم » ولكن الوقوف على حقيقة 
الإنسان فى الكون » فى تصورء على حقيقته تئوير للوعى الام » وعلى أساس هذا الوعى » عل مرارته > 
تكون محاولات الإصلاح لدى المفائلين من هولاء . 

(۱) تری آمشلة کثيرة ؤلاء فی مسر حیات شکسبیر . 

(۲) وملخص هذه السرحية أن آورسملس ‏ بد قل آنه كليتنستر أ صما إتقاا 
لابه آجا مئون , لأن هذه كانت قد قتلته بعد عودته من طروادة لأنْها أحيت آخر ‏ بدو فى أول ا مسر حية 
أنه قد استولى عليه السعار على أثر الانتقام > ولكن الكترا ]ع تحنو عليه وتمزيه > و كان 
الحكم علا بالموت متوقها جزاء جر ہما » وإذا مثلاوس يظهر عائداً مع هيين من طروادة » فيذهب 
إليه أورسطس تى به عل أساس أئه أحذ بغفأر آجا منون أخ منلاوس »> ولكن منلاوس يفلهر إمظهر 
الجبان » ويصدر الكم بالإعدام . ويتآمر أورسطس وأخته على قل هيلين مصدر كل هذه الفواجع > 
يساعدها ى ذاك بيلادس ولوار الأخ الرنى لأجا منون » لكن هيلين تختى لا يدرى إلى أين ذهبت ء 
فيحاو لون الاسحاء مرة ثائية منلاوس مهددين إياه بقتل ابته هرميونه عص0إص ه۴ . ويل الموقف 
الختلط بغهور الآله أبولو يأمر بالسلام > وبين آن هيلين قد رفست إلى اله بء . وهذه المسرحية مطايقة 
للأساطیر النونانية . وهذا ما يشفع ليوربيدس نى أنه حل العقدة بطريق التدخل الإلهى . 

(۴) فن الفعر لگأرسطو ۱٤١4‏ آ۰ س ۴۷ س ۳۰ ۲ ب س 1۸ س ٠.۲٤‏ 

(4) أنظر عا الكتاب ص ۲ه . 


۷ 


وعلی عدم الثبات نذ کر شاهد لفیجینیا نی ولیس Aus )١(‏ ۲ معطم لن 


إفيجينيا الارعة لا تشابه مطلقا إفيجينيا كا تظهر من بعدفى مجرى المسرحية . 
وإلشرط الأخبر يتصل بالاقتناع الاحتالى ومقدرة الشاعر »> كا سبق أن 
تحدثنا فى ذلك (۲) كا أنه يتصل بالوظبفة الفنية للخلق » فما ماه أرسطو : الحطاً . 


۲ اللعطاً أو اهامارتيا : هتنا بظهر أهم ما امتاز به أرسطو من أصالة فى 
'فهمه لوظيفة الأدب المترتبة ‏ حا على استككال الأسس الفنبة . وأرسطو فى 
هذا الأمر يناقض تماما أستاذه أفلاطون » إذ أنه لا يعباً بالدلالة المياشرة كا 
حفل ہا أستاذه (۳) . 

وعنده أن أثر الأساة محصور ى إثارة الرحمة واللعوف » ونى الإثارة يظفر 
-غضل المأساة على الملحمة » على حبن أن أفلاطون حمل على الأساة من حيث إثارنما 
القلق والاضطراب الناششن عن إثار نما لار حمة واللعوف فى تصوير مصائر الأبطال .)٤(‏ 
ذلك أن أرسطو ينظ ى العمل الأدبى إلى الأثر الناتج » لا إلى الأثر الماش . 

وم يذكر أرسطو إثارة شعور اللعوف والرحمة حبن تحدث فى الملحمة » لأن 
الملحمة تشر مخاصة - الشعور بالإعجاب (ه) بأبطاها » على حن قصر أرسطو 


(۱) آخرمسرحیة لیوربیدس › ترکھا یر کاملة عند موته » وریا یکون إبنه هو الذى آكلهاء 
وموضوعها التضحية بافيجينيا فى أوليس » وفما يهر أجامنون .والدها مترددا بائ . فقد أرسل إلى 
إفیجینیا ‏ على حسب آمر منلاوس ‏ موھ) إیاها آن حضورھا لدی کی ,زو جها من آخیلیوس 8نا[1طA6‏ 
الذى م يكن يعرف شيغا عن الموضوع '( والقيقة آنه أرسل ليضحى بها تخفيفا لفضب الآلهة الذين أرسلوا 
رياحا معرقة لإحار الأسطول اليونافى إل طروادة ) » ثم عاد فأرسل مرآ ألا تحضر مع رسول علم به نلاوس 
طأوقفه . فحضرت افيجيتيا مع أمها كليعنسترا » وندم ذاك منلاوس على ما أن من حيلة + وآپدى استمداده 
أن يسلم الحملة لضب الآلمة . ولكن آجا منون بخاف غضب اميش ويملم أعيليوس أنه اتخذ طمبة لاويقاع 
بافيجينيا » فيعتر م فى شجاعة الدفاع عن الفتاة البريئة » وتتضرع افيجينيا ضراعة تثير الشفقة لتبى على 
حياتبا » و لكا بعد ذلك تسمواً إلى مستوى ما ندبت إليه من شرف انقاذه لوطها » فتسير إلى الموت فى 
مجاعة . ( قد فدتها الآلة.ديانة بى » ونقلتما إل طورى حيث صارت كاهنة ) . 

(۲) أنظر ص ۰۸ ۸۰ء من هذا الكتاب .. 

(۴) آنظر هذا الكتاب ص ۷۲ . 

)٤(‏ هذا أثرها الأدبى الباشر الذى فاقت به المأساة فى تظر أفلاظطون . على سين عدت متخلفة عن 
الأساة بسپبه ى نظر أرسطو . 

(ه) أرسطو : فن الشعر › الفصل اثالث عشر ٠٤۲٠۲‏ ب س ۴١‏ وما يليه . 


ھا 


شعور اللحوف على الأساة وحدها . فرى أرسطو أن الأساة « .جب أن تجا كى 
وقائم تشر اللموف والرحمة» لأن هذه هى خاصة الماكاة اى من هذا انوع >)١(‏ 
ویشرح أرسطو بعد ذلك طبيعة المشاعر الى تشرها الأساة بتحديدها خواص 
شخصیاما . فعلى الرغم من أنه يشرط نى" شخصييانهم أبطال المأساة تل الحا ۽ 
ولا جز عرض الشخصيات الشريرة إلا إذا كانت ثانوية ودعت الضرورة الفنية 
لعرضمم » فإنه مع ذلك يقصى الشخصيات الرئيسية البرة والشريرة من الأساة » 
ردا على أستاذه أفلاطون الذى عاب الأساة من هذه الناحية (۲) . هذا والشخصيات 
الى يتصور عرضما نى الأساة قسمان : خبرة وشریرة › کا آن مصر کل ما 
إما إلى الشقاء وإما إلى السعادة . فالصوو أربع : أما اتتقال الشخص الح إلى السعادة 
فواضح أنه لا يشر خوفا ولا رحمة » على الرغم من أنه يرضى عاطفة عبة الإنسانية 
والعدل » ولکنه تی ذاته غر مأسوی » بل ملحمى فى جوهره . و هذا حلفم 
آرسطو ولم یکره . 


بی »> إذن » الشخص الحر الذى ينتقل من السعادة إلى الشقاء » والشرير 

الذى ينتقل إما إلى السعادة وإما إلى الشقاء . ويرى أرسطو أن أنواع هذه الشخصيات 
جمياً لا مكان ها ئى الأساة . وأساس ذلك - عنده .ما اختصت به الأساة من. 
إثارة شور الوف' والرحمة . واللعوف أساسه حدوث الكوارث لن بشہونتا › 
والرحمة أساسما البائس غر المستحق لبؤسه (۳) . فائتقال اللحر إلى الشقاء لا يشر 
خوفاً ولا رحمة » بل يشر النفور والاشهثراز » وکللك ‏ ومن باب اولی ‏ انتقال 
الشرير إلى السعادة . أما انتقال الأشرار إلى الشقاء فقديرضى عاطفة عحبة الإنسانية » 
E RS‏ قول 
أرسطو : فن البين أولا أنه جب ألا يظهر فبا ( نى المأساة ) الأخيار متنقلين 

من المادة إل لاء فيلا ية لا هر فوت وال رة ٤‏ بل بشر الاشمثراز < 
و الأشرار متنقلىن إلى السعادة ( فهذا أبعد الأمور من طبيعة الأساة > لأنه لا محقق 
أى شرط من الشروط المطلوبة » فلا يوقظ الشعور الإنسانى ولا الرحمة ولا الحوف ) 


(1) انظرهذا الکتاب ص ۲۹-۳۰ ونظرة أفلاطون هذه قد تجاوزها النقد المالمی الآن کا نبنا »و سز داد 
هذا وضوساً با سند كر نى فلسفة التق د الحديث والمذاهب الأدبية نى الباب اثالث : الفصل الأول والأخيء . 

(۴) فن الشعر ۱٤٥۴‏ آس ٤‏ س١‏ . 

Philanthropic (r) 


۷ 


ولا اللشم العنصر وى من السعادة إلى الشقاء > فثل هذا قد يشر عاطفة عبة 
الإنسانية )١(‏ » ولكنه لا يشر الرحمة ولا اللحوف أبداً (۲) » . 


فإثارة الشعور الأسوى إنما يكون بتراسل المشاعر بين الجمهور والشخصيات 
الأدبية ى الأساة . ومذا التراسل يشار شعور الحوف على البائس غر المستحق 
البؤسه » وشعور الرحمة لحدوث الكوارث له نى حن هو يشمنا اا هلدا 
البائس غر عادل ر أى لا خلى ) » ولكن أثره - فى نفس القارىء أو المشاهد 
للمسرحية ‏ خلىى » عن طريق توحد الجمهور مع الشخصيات نى المشاهد . فينتج 
عن هذا التوحيد ار للخوف والرحمةه حكم فكرى ٠‏ يصدر عن المشاعر الى تشرها 
بنية الحكاية وشخصياتها فنيا . وههذا هو الجانب العقلى المتسق مع ما بثار فى 
المأساة من شعور . فليس فى الأساة اضطراب ولا بلبلة للخواطر كا زع أفلاطون › 
أو ترضيه هما - كا فى الموقف الملحمى لدى الجمهور الملحمى - ولكن فبا 
إثارة من جانب فکری به يج عن الجزاء اللاخلى تطهير خلى . على حسب ما 
سنذشرح فى نظرية التطهر بعد قليل . 

وبعد أن أبعد أرسطو الشخصيات الشريرة واللعرة من الأساة كا وضحنا . 
أخذ محدد صفات البطل الذى بجحب أن تصوره الأساة » قائلا : ... بی-إذن- 
البطل الى هو فى منزلة بين هاتين الازلتن . وهذه حال من ليس نى الذروة 

من الفضل والعدل من جهه . ولکنه من جهه آخرى يعانى تغبر مصبره إلى الشقاء » 
لا لزم فيه وحساسة » بل لطا ارتکبه » ویکون ممن ذهب سمعهم نی الناس وترادفت 
علہم لنم ٠‏ (۳) . ا 

وها الحطا ‏ أو ما يسمى باليونانية : هامارتيا - أهى خاصة للبطل ٠‏ 
ف المأساة عند أرسطو . فبطل الأساة إنسان من الناس » يعانى أ كر من غبره » 
وهو بشہنا بعامة › فلا يعلو علینا کثرآ »> فشر ما بصیبه من سوء تقززا 
واشمٹزازاً » ولا یکون عادیا جدا فلا لم بعرض آعاله علينا فى المأساة . على أنه 
يفهم - من نماي النص السايق - أن بطل الأساة يكون أقرب إلى الأعللى منه إل 

(۱) فن الشعر ۱٤٥۳‏ آے ۱٤٥۲‏ ب س٤‏ . 


(۲) فن الشمر » الفصل الكالكث مشر ٠٠٠١‏ آس ۷ وما يليه . 
(۴) فن الشعر ۱٤٥۴۳‏ 1س 14 > ۱٤٥٤‏ اس ٩‏ ومایلیه . 


YY 


الشخص الوسط ء ولكن أرسطو لا يعتد ذا قاعدة جامدة )١(‏ » بل يقرر فيه 
ما هو متبع عادة ف دب قومه . ولا انى بعد ذلك التجدید فی هذا الأمر » بل محث 
الشعراء عليه . ويضيف أرسطو - لتحديد معنى اطا وتوکیده - قوله : « وآن 
يكون نمة تحول من السعادة إلى الشقاء › لا من الشقاء ا ر 
من اللؤم واللحساسة ( فى طبع البطل ) » بل عن خطاً شديد يرتكبه بطل مشل الذى 
ذکرنا ( أی شبیه بنا ) » أو خر منه ›» لا أسواً» (۲) . 


ودون أن نخوض نى تفاصيل (۳) حوث طويلة لتحديد ما بقصده أرسطو 
من معنى اللعطا > نذكر نتيجة تلك البحوث › وهو أن اللحطاً ‏ عند أرسطو ‏ 
اليس سوى الجهل بالبادىء اللحاصة »› لأا هى .الى تستحق الرحمة والتسامح : 
کان پرید المتسایف أن مس جسم قرینه بسیفه » فیقتله » وکن بری فی امرأته 
آنا خائنة له فيعاقما قبل أن يتثبت من إنمها » ثم تظهر براءتها > وكن لا يعرف 
شخصية من يناز له من قريب أو صديق » فيسبب له فجيغة » أو محاول أن يرتكما » 
ثم يعرف حقيقة شخصيته . وهذه أمثلة يذ كرها أرسطو فى كتابه : أحلاق 
نيقوما كوس )٤(‏ » وهى تنطبق تماما على الشخصيات الأسوية الى ذكرها أرسطو 
ى : فن الشعر . فهذه الشخصیات ترتكب خطأ ولا ترتكب خطيثه . وفہا نقص 
بولكنه ليس نقيصة . وخاصة هذا اللعطأ أنه يرقكب عن غير وعى به » أو م 
للشخص بارتكابه ثم يعم فيقاع . وبذلك تثار الرحمة واللحوف على السواء . 
ونما يتوافر ذلك نى الحكاية ذات الحدث المركب ٠‏ أى الى تحتوى على محسول 
وتعرف فى معتاها السابق الشرح » مع ألما ذات حكاية بسيطة » أى تهى محل 
واحد (ه) . وهذا النوع من المسرحيات هو الذى يفضله أرسطو . 


أما الحكاية ذات الحدث البسيط ‏ أى الى تخلو من التحول والتعرف س 
فإن اللحطاً فما يتجاوز المعى السابق اليصبح خطيئة خلقبة » ونقيصة » ويشر 


)0 ا » وما يليه . 

(۲) فن اس ۳ ومايلە . 

ERS (0‏ اليرت ق غاقراها انيد اعا ترادا العربية فى المسام السابق ۽ أآنظر 
كاتا : المواقف الأدبية ص ٤١‏ س ٤)۴‏ . 

Aristotle : Nichomachean Ethics, 1109 p. 35, 111 ob. 18 —~ 27. (4) 

(ه) آنظر هذا الكاب ص 1۹4 س ۷١‏ . ج 


جد 

من اللموف أكتر ما يشر من الرحمة » وذلك كا فى مسرحية : ميديا )١(‏ » لاشاعر 
البوناى يوربيدس . وهى من نوع المسرحيات الى لا يقضلها أرسطو . وذلاك أن 
أرسطو يفضل الحطاً غير الواعى . وهذه أ خاصة المأساة البوتانية وحدها ؛ وهىخاصة 
قضى علا تماما فالكلاسيكية » كاسنشرح ف فصل المسرحية الأخر من هذا الكتاب» 
إذ أصبح اللعطا فى المسرحية الكلاسيكية - وما تلاها - واعياً كل ااوعى. 

وف ضوء ماسيتق » يرتب أرسطو صنوف الحطاً ر( اهامارتيام نى الأساة . 
متدرجا من الأدنى إلى الأعلل مزنة من وجهة نظره الفنية ١‏ وأساس تفضيله 
بدور حول وعى الأشخاص عا تفعل أو انعدام ذلك الوعى . 

« فالفعل يمكن أن بجرى على نحو ما فعل القدماء من الشعراء » فيسكون 
الأشخاص على علي ووعى » كا فعل يوربيدس حين مثل ميدبا وهى تقتل أولادها » 
وعكن أن يرتكب الأشخاص المنکر » ولکہم یرتکبونه » وهم لا یعلمون » م 
بعرفون وجه القرابة فما بعد » مثل الذى وقع فى أوديبوس لسوفو كليس (۷) . 

١‏ ونمت حالة ثاللة : وذلك أن الشخص فى اللحظة الى بيا فما أن برتكب 
جھلا - فعلا لا مراد له" » یعرف جهله قبل أن پرتکه . . . ١‏ 

« وأقل هذه الأحوال حظاً من الجودة حال الشخص الذى يعم دم بالتنفیذ 
م تع » فاا قشر الاشمثزاز » ویعوزها طابع المأساة » لأنها خالية من الفواجع 5 
وهذا لانری شاعرا يقدم لنا موقفا كهذا (۳) » أو لا نجده إلا نادراً » مثل 
موقف هيمون بإزاء [كريون فى مسرحية : أنتيجونه . . ٠.‏ . 


(۱) أنظر ص ٩٦‏ س ٩۷‏ من هذا الكتاب . على آن ميديا ارتكبت آثامها مدفوعة بدوافع قوية » 
لأنها وفت لزوجها نى سبيله بوطلبا وأهلها > ثم_ يهجرها إلى بلد ليس لها فيه أحد > وهى ذآت نوازع 
إنسانية حى فى ميولها الوحشية حين ترضى أثرتها »> لأا السبيل لخروج من الأزق من جهة نتر ها هى 
فهى تمتحق شيئ من العطف » وتثير الرحة أقل ما ثثير الموف وليس فى نوأزعها الشيطانية خسامة . 

(۲) أنظر ص ٠۷‏ من هذا الكتاب . 

(r)‏ وى هذه المسرحية أن أكرنيون حاكم طيبة حسرم دفن بو لييكس أ أنتيجونة » وجمل عقاب 
هن يدفته الموت » فتحدته فى هذا ألظر أنتيجونة » ودفتت أخاها ء ثم دافمت عن نفسبا أمام الك بام 
الشر يعة الإهية الى لا سلطان أمامها القوانين الظالمة » ولكن الك عاقبها بالسجن فى كهف . ويشور على هذا 
العقاب هیمون بن اکریون » لانه کان قد خطب أنتيجونه عن حب ها . فددا ها أباه به سيقتل نفسه 
مع حبیبته . و کان أحد الاضرین قد خوف اکر ن من عاقبة عصيانه لشر ائم الآة » فيسرع إلى الكهف 
الذی عبنت فيه انتيجونة »> فیری إبنه هیمون عحتضناً جتا » لآنبا كانت قد قتلت نفسها . وسین رى الإين 
أباه » بحاول آذ يطعنه بالسيف » ولكته خطته » فيقتل بالسيف سه ء ويعود الأب إلى القصر ليجد امر ته 
نور و دبکس قد قلت نفا , 


2 


وخر الحالات هى الالة الأول من اللالات الأربع السابقة . ثم الى تلا 
على الرتيب السابق (ا) . 


فالحطأً - أو الامارتيا - روح الحكاية فى الأساة وجوهرها » وف الحق ثم ينص 
أرسطو على أن المامارتيا جزء من الحكاية اليسيطة فى المأساة أى ذات الحل الواحد 
والى يكون فا اللحدث مر كبا (أى ممشتملا على التحول والتعرف ) - ولعله لم ينص 
على ذلك لأن افامارتيا - اللحطا - قد يسبق حدوما بدء عرض المسرحية » كا فى مأساة 
أودييوس ملنكا » إذ تبدأً الأساة بعد أن قصل أوديبوس أباه وتزوجيأمه . وعلى 
أية حال لابد من الاعتداد ها جوهريا من الفكرة . 


وبحب أن يكون منها اللبوف والرحة ترتيب الحوادث آولا » ولا مانع مع ذلك 
من أن يستعان فى هذه الإثارة بالنظر المسرحى . وإثارتهما بطريق الحوادث أفضل » 
وهو من عمل فحول الشعراء . فتكون للحكاية نفسما أثرها نى إحداث اللحوف والرحة 
مجرد سماعها » دون حاجة إلى عرضما على المسرح : د أما إحداث هذا الأثر عن 
طريق المنظر المسسرحى وحده فأمر بعيد عن الفن » ولا يقتضى غير وسائل مادية . أما 
أولاك الذين يرومون عن طريق النظر المسرحى أن يشروا الرعب الشديد لا الحوف » 
خلا شأن مم بالأساة » لأن الأساة لا تسندف جلب أبة لذة كانت » بل اللذة اللحاصة 
مها . فلما كان الشاعر بجحب أن مجتلب اللذة الى نيما الرحة والحوف بفضل الحا كاة » 
كان من البن أن هذا الثأثر جب أن يصدر عن تأليف الأحداث (۲) . 


ومحدد أرسطو طبيعة الأحداث الى تشر الرحة والموف > فیری آنا لا یصح آن 
ةع بين علو وعدو » فإنها لا تشر الرحة إلا فيا يتصل بوقوع المصيبة فحسب › وكذلك 
ذا جرت بين من ليسوا بأصدقاء ولا أعداء » « أما نى حيع الأحوال الى تنش فما 
الحوادث الدامية بن أصدقاء > أن يقتل أخ أخاه أو بوشك أن يقتله » أو يرتكب فى 
-حقه شناعة من هذا النوع > وکشل ولد یرتکب الإثم نی حت آبیه » أو الم فى حق آبهاء 
أو الإبن ئى حت أمه » تقول إن هذه الأحوال هى الى جب البحث عا (۳) » . 

(۱) آنظر کتاب : فن الشعر » ۱۲۰۴ ب س ۲۸ ٠٤٥٤‏ . 


(۲) نفس امرجم ۱٤۴‏ ب س د٤ا‏ . 
(۴) نفس للوضع س ٣۲ » ٠١‏ وهذا المدآ غير ملم په لارسطو > راجع تر حة هاردی ' ر82۲ 


ر ی 


وفها سبق اتضح ارتباط اللحلق باللحطاً ر المامارتيا ) . كا اتضحت أغمية هذا 
الارتباط من الوجهة الفنية بطبيعة الشخصيات . وهى أمور وثيقة الصلة بتظرية أرسطو 
فى النطهر ثم عحديثه فى الفكرة . 

۳ والتطهر : Catharsis‏ نتيجة إثارة الرحة والحوف على ذلك الحو 
وقد حص أرسطو فيا وصل إلينا من كتابه : ١‏ فن الشعر ٠‏ = التطهبر بکلات سبق 
أن ذكرناها فى تعريف الأساة ( . ولم یر تعبر من تعببرات الأدب اليوناى من 
جدل مثل ماأثارت هذه الكلات القليلة الحاصة بالتطهر . وکي ها من شروح من 

عصر البضة حى اليوم . وعلى ماکان ها من أ اثر فى الإحاء بأفكار قدمة فى الدب 
وفلسفته طوال العصور » كار اللحطاً مع ذلك.ف تأويلها . 


والحق أن أرسطو كثر؟ مايستعمل كلمة التطهير نى كتبه الأخرى معناها العضوى» 
فى حديثه عن الأحلاط والأمزجة الضارة الى يرمى الفن أو تعمل الطبيعة على التطهير 
مہا . ونی هذا ماينمنا إلى أن أرسطو لم يقصد من التطهبر معنى دينيا أو خلقياً . . وف موضع 
من كتاب السياسة يذكر الغاية من الأغانى الى لاتمت بصلة مباشرة إلى الأخلاق أو 
الر بية » وهى الأغانى ذات الطابع العلمى أو الهامى » فيد كر أن فائدما النطهر 
اطا وميل القول فا على كتابه : فن الشعر »> وهو يدل على أن المعى 
الذى يقصد إليه واحد نى الموضعن . يقول أرسطو إن النفس لا تضطر ب بأمثال 
دہ الأغانی إلا لہدا فی عاقبة الأمر » انما صادفت « طبا وتطهرر ا (ا) » . وکشرا 
ماباتى أرسطو مترادفين يفسر ثانا أوهما وده . وعلى هذا يكون التطهير أيضا 
من نصيب من يشعرون باللحوف والرحة فى الأساة ۽ کا عدث لدی من يستمعون 
للأغانی والموسینی ى المصاحبة ها . ثم بقول أرسطو من نفس النص : « والأغانى التطهر بق 
تسبب للناس السرور بدون إيلام ولا ضرر » › فالإنسان › إذن » فى حاجة إلى معاناة 
هذه المشاعر القوية من خحوف ورحة وحاسة . والأمانى تشر هذه المشاعر كا تثر ها 
المأساة » ولكن على عكس الياة الواقية » لأن ا بدون إیلام » بل 
١م‏ تمليقا مل تقس اليد . بل يستفاد من اللطابة اسلو + ۲ فمل ۸ أن الوادت مثا الرحة أوسع 
ا مجه ا انلو » واب يقصد بيذ التحديد هنا أن الفوأجم » والالة هذه » أشد إثارة ار 


Aristote : La politique, VIIL. 134 b, 32 et s q. ٠ أنظرء‎ )( 


AY — 


مصحوبة بلذة . وقى هذا تطهر للنفس »> > أى علاج هما وععة(1)ء فتعدل هذه الانفعاللات 
ئی الإنسان دون أن تمحی . ونى هذا تكن القيمة اللحلقية للانفعالات الى تشر ها فینا 
المسرحيات والشعر والفن بعامة . وا يكتسب الرء دربة وصلابة واعندالا » ويتزود 
بذلك للحياة الواقعية . فيقوم الإنسان عواطفه ويعتدل فبا ۽ ويتزع مها ماهو ضار 
بأمثال من رثينا حالم فى الأساة . ولا يقصد أرسطو أن الأساة ة تطهير للأحلاق حلة » 
كما فهمه كثبر من الشراح الإيطاليين والکلاسيكين والفرنسیین > ولکنه یری آلا 
تطهر لر حة واللحوف وما يتصل ہما مباشرة من‌الانفعالات(۲) . وهذه هىرسالة الأساة 
من الناحية الحلقية »> ولا عكن أن تؤدما إلا إذا روعيت الناحية الفنية فى الحكاية ‏ 


وكان هذا التطهر - فى معناه السابق ‏ كشفاً عظيماً لأرسطو » فيه يعالح الشر 
بالشر . وقد أثبتت العلوم الحديثة أن بعض الأمراض تعالج طبيا بتناول مقادير من 
شاا آن ت تشر نفس الأ مراض . وهو ما یسمی : مداواة الى“ عثله homépoathé‏ 
( کا فى التطعم » والعلاج باهزات السكهربية للأمراض العصبية ) . فالفن محرر من 
بعض الانفعالات الضارة » كا يطهر الطب ذه الطريقة من بعض الزوائد والأمراض 
العضوية . وى الحقيقة قد بؤدى وصف الحب- أو السا فى تصوير ه - إلى التخاص 
من نر حب واقعی > كا تؤدى إثارة الانفعالات إثارة قوية إلى اعتدالهما » والتخلص 
کک . وأرسطو محدد دائرة هذا التطهير ى معاللنة الداء بشبجه » أى معالة 

ہیی الواقعی بٹ بشبہه المنخیل غبرالواقعی . وقد توسعت ذلك مدرسة التحايل التفسى » 
O E‏ » عکن أن حول کل « کبت ٩‏ 
مرضى نى اللاشعور إلى حال أعلى ى الشعور أو الوعى . فتحويل الطاقة الحيوية 
-المستغرقة فى حب جنسى لا سعادة فيه أو لا أمل فيه - إلى حب أفلاطوئى طابعه 
و التسامى » بالعاطفة » أو إلى ثقافة فنية » أو إلى حب للطبيعة › أو إلى «وجد» دينى » 
فيه إزالة الأنحطار الى تترتب علىالاستغراق ى حدود الحب الأول . 


(۱) ری أفلاطون نى الجمهورية ( ١ ٠٠١‏ ) أن الأساة تشيع الانفعالات القوية فى النفس من خوف 
ورمة » ولکنه ری أن هذء الانفعالات الى تثير ها اللآنى والأشمار ضزوب من الضعف > لآن بها 
علط العقل »> »> لكن أرسطو ينظر إلى ما يصا حبها من تخفيف دتما ثم إلى الأئر العليب لذلك كا شرحا 
من قبل . 

(۲) قد ادنا فی شرح التلھیر یبحث هاردی ل13۴ الق نى مقدة تر جحته الفرئسية لفن الثمر 
لارسطو ص ٠ ۲۲ ۱٩‏ 


—AY— 


على أن يكون هذا التطهر - فى كل أنواعه - نتيجة الهال الى > أو الال 
الأدنى » لأن الدواء المقدم هنا غير مؤذ بطييعته . ثم إن التداوى من الداء بالإفراط 
فيه - عملا یعسد خطرا کیرآ : کالاستغراق نی اللعب اتداوی مته > أو الإاکٹار 


من اللحمر للتداوى مها > ذلك أخطر من الداء . 


تم إن هذا « التطهر ۲ ۲ لیس علا ف کل الحالات . فقد یکون فى عرض اللموف 
والرحة تطهير مما مهما » وقد يكون نى هذا العرض إغراء بالحوف أو إقلال من الرحة 
لتصل إلى آفة الضعف » وقد یکون فی عرض الحب وتحلیله تسام به » وقد یکون فيه 
إذكاء للعاطفة المشبوبة » على حسب (0 الحالات .م إن الرومانتیکین لم یکو نوا 
يريدون من وصف العواطف المشبوبة التطهير ملا » للها م تكن رذائل لدجم ۽ بل 
کان إذ کاءها أمراً مقصودا هم . 


وف بعض المالات لا يقصد ى الال الفى إلى تطهر الانفعالات » بل إلى 
الإصلاحمن شآنما » وتقوينها » أو الحادلة فما وإنكار ها » كاانى القصص والمسرحيات 
الى تعرض قضايا عامة . وذلك يكون إما باتيار شخصيات تبب الفضيلة وتبفض 
الرذيلة » وذلك ف الفن االسكلاسيكى › أو الشعبى الذى لم يرق إلى مستوى رفيع ف 
#لميلودراما(۲) . وفبا تعاقب الر ذيلة دانما » وتاب الفغيلة + وإما بتصوبر الشر طاغيا 
کا هو أى العال) » مع التوجيه الفنى الدقیق الذییوحی ببغض بعض أشخاص أو بعض 
آفکار» وبحب أخرى » ويغلب ذلك عند الواقعيين وى أدب الوجودين . 


(۱) وتزید المواطف فى هله الالات سين تكون قوية . وى هذه الناسبة يقول المام الل 
» لا روشفg Rochefoucauld «gS‏ « تطی* الريح القوية الشموح ولكها تؤجج السار » . 
وع هذا يمتمد أعداء القن وأعداء ارح بخاصة » فيقولون أن التطهير ليس طا » ولكنه أخطر من 
الداء » ور ون فيه غذاء ٠‏ الشر » و سوم الروح ؛ ومن المجيب أن يكون من هؤلاء روسو فى عداوته السرح ٤‏ 
لأنه « يطهر الموالف الى ليست لدى المرئ > ويهيج ما عنده لها ه٤‏ إذ أنه لن يمتقد ميل أو مراء 
ی نفسه آنه شبیه هازباجون ( بطل مسرحية البخیل لولییر ) » ولاتاتوف ( بطل سر حية تارتوف لولییر ) _ 
ولكن كل الحبين تر فون شوق لیکونوا مثل رودریح أو شيمين ( بطلين لسر حية « السيد » للشاعر الفر ي 
كور ) ؛ وعداوة الفن هما أصل فى فلسفة أفلاطون » ولدى آباء الكنيسة اليونانيين والرومائيين و كذا عند 
پرسویه . 

Cb. Lalo : L’art près de la Vie, Paris 1946, P. 87 - 88 أنظر ء‎ 


۴۲) أنفار كتابنا : الرومانيكية ص 1۷۰ س 1۷١‏ . 


A 


فلا يصح » إذن » تعمم وظيفة « التطهر » فى الفن › » بل جب الاحتراس فى 
تطبيقها على حسب الحالات والمواقت الختلفة .على أن التطهر صح فى بعض الحالات 
ويقصد فيه كا قلنا .» إلى تحربر التفس من الانفعالات » أو النسای مما عن طريق فى 
لا ضرر فيه . يقول هيجل : أن الشعر الغتائى « حر العاطفة فى جو العاطفة نفسبا ۲. 
ويتحدث الكاتب القصصى الإنجلزى موجام؟ سمطعدة۷ عن مهنة الكاتب 
فيقول : « إا نوع من التعادل . فعندما یشغل فکره شی ما » كفكرة استغرق فما » أو 
حزن لموت صدیتق » أو حب أحتقر فيه » أو جرت كرياؤه > أو أثارت غضبه 
خيانة من أحسن إليه يكفيه أن يعبر عا بفكر أو بشعر به بإرسالله المداد السود على 
بيض الصفحات » كى يصوغ منه مو ضوع قصة أو رسالة » فيساه نسياناً تام - 
فالكاتب هو الإنسان الوحيد الحر )١(‏ . وللأدب نى هذا التحرر غاية ذاتية اجياعية 
معا » يؤر فما اهال الفنى تأثرآ إنساناً . وتلك نتيجة طببعية للجال الفنى » توفق بين 
من يرون فى هذا الال الغاية » ومن برونه وسيلة لغابة إنسائبة واجاعية ٠‏ 

على أن مداواة الشر طبباً قد تكون بضده منطامهاله ٠‏ وهلا النوع من 
التطهبر له نظره ى الفن وئى اللهاة »> كما سرى بعد قليل . 

وقد بى أرسطو هذه اللعصائص الفنية على أساس الوحدة العضوية للمأساة » 
وما استتبعته من فواعد كا سبتق أن بينا . ويلى فى الأهمية هذين الحزأين ( الحكاية 
والأخلاق ) الحزء اثالث ء :وهو الفكرة . 


: الفكرة‎ ٣ 
وهي القدرة على إمجاد اللخة الى يقعضما الموقف» وتتلاءم وإياه > وهذا فى البلاغة‎ « 
من شأن السياسة والحطابة (۲) » . ويشيد أرسطو بقداى الشعراء من اليونانيين الین‎ 
كانرا رون أخاصيم نة اة الدنية > أى الت الليعية اللائة لحالة من افكاف‎ 

ویعیب على محدثہم من معاضربه الذين مجعلون شخصيا٣م‏ يتكلمون لغة اللحطباء 
والفكرة عنصر موضوعى فى اخكاية »> « وتوجد أي برهتا على أن هذا الشى* موجود 


Ch. Lalo, : L’Art Près de la Vie, p. 93 — 94. : داج ئی هذا کله‎ )۱( 


» فن الشعر الأرسطلو ٠٠٠١‏ ب »> قارنه بتعريف المرب لبلاغة بأنيا مطابقة الكلام لمقتفى 
ا لمال . 


E YEN 


آو غر موجود أو أفصحنا عما يعتزمه الأشخاص ويقررونه (0 » . وعاد الفكر 
اللغة عامة > ولكن فى المسرحية جب أن يعتمد الشاعر ى إظهار فكره على تریب 
الأحداث احالا أو ضرورة كا سبق » محيث يدع هذا الر تيب فكره . وأجزاء الفكر 
ثلاثة : المرهنة » والتفنيد » وإثارة الانفعالات . وهذه الانفعالات ف الأساة هى أساس 
الرحمة واللحوف وما ممت إلهما بسبب » ومها التعظم والتحقر (۲) .] 


وأما فن الإلقاء أو ضروب القول - على هيما فى طبع الفكر بطابعها - فهى 
من شأن الممثل لا من شأن الشاعر (۳) . 


واللحطاً فى الفكرة ف الشعر نوعان : اللحطاً المتعلق بفن الشعر نفسه . واللحطا 
العرضى . فالأول يتعلق مجوهر الفن نفسه . كأن محاول الشاعر أن محاكى مرا من 
الأمور فيعجز عنه . أو كأن يصور الأمور الممكنة مستحيلة أو يصور الال فى غبر 
ما مبرر على نحو ما شرحنا فيا سبق )٤(‏ . أما الحطأً المرضى فهو اللحطا الحزئى فى 
التصوبر نتيجة جهل الشاعر عقيقة متعلقة بالشىء الموصوف أو احكى . فالنطا 
تى عدم معرفة أو الأروية لا قرن لما - مثلا - أقل من الط فى تصويرها تصوبرآ 
رديثاً » لأن الثانىيتعلتق مجوهر الحاكاة (ه) . 


« ولتقدیر ما إذا کان کلام شخص أو فعله جيداً أو رديت ينبغى ألا يم الفحص 
بالنظر فى الفعل أو القول فى ذاته فحسب » فننظر فیا إذا كان فى ذاته فبيلا أو سافلا > 
بل بجحب يفا النظرأ فى الشخص الذى يفعل أو يتكلم > ولن یتوجه عندما یتکلم 


)١(‏ امرجم السابق ».نفس الموضع » ولا بريد أرسلو من البرهنة تكوين قياس منطى كا هو محدد 
ى اطق » بل رريد ما هو نى قوة القياس النطى » ويعيب على تكوين أقيسة منطقية بالممى المرف لذلك » 
أنظر المطابة » الكتاب الثاى الفصل ۲۲ ؛ وهذا ما أعملاً فيه من اقتبسوا منه » وستزيد الأمر وضوحا فى 
حديشنا فى اللطابة . 

(۲) یتناول بالتفصیل شرح هذه الانفعالات ومظاهرها اللارجية » وموضومها و كيفية إثار تا بالقول » 
نى كتابة : اللطابة ؛ أنظر اللطابة » الكتاب الأول > ٠٠٠٠١‏ أ »والكتاب اكا الفصول من ١‏ د ١١‏ > 
وسنضرب آمغلة على ذلك فى حديدنا فى الحطابة عند أرسطو . 

(۴) فن الشعر لأرسطو ٠4١٩‏ ب . 

)4( راجع هذا الکاب ص ٩ه‏ س ۸ه . 

(ه) نفس المرجع ۱٤٦۰‏ ب س ٠٤١‏ وما يليه . 


کت 
أو بفعل » ولأجل من » ولأية غاية » وهل هو - مثلا ‏ لاستجلاب نفع أكبر ٠‏ 
و لتجنب شر ودفع أذى حطر (ا) » . 
والفكرة ‏ كا قلنا تعتمد على ترتيب الأحداث وتأليف الحكاية »> كا تعتمد 
على القول . والقول فها ذو أهمية ثانوية (۲) . وسنتحدث عن اعتباراته الختلفة فا 
بعد عند حديشنا فى الأسلوب فى نقد أرسطو . 


تلك آراء أرسطو نى المأساة » وسنتحدث الآ عن آرائه فى اللهاة . 


() تفس ارج ۱۹۰ س ۰ د٩‏ . 
%0( راجع هذا الکتاب ٦۲‏ س ٩۴‏ . 


۴ 
الملهاة 


هى الحنس المسرحى الثاني فى الأدب اليونانى » وهى بذلك قم للأساة . 
وموضوعها ازل الذى يشر الضحك . وهى بذلك نوع فريد ى الشعر اليونانى فى 
مضمونما . وكثرآً ما يشر أرسطو. إلى أنه وفى-فما القول حقه فى القولة الثائية من 
كتاب الشعر » وهى الى تحد ث فما عن نظريته فى التطهبر . ولم تصل إلينا هذه 
المقولة )١(‏ . ويؤحذ ما بى لنا من حديث أرسطو فى الملهاة أنما أقل شأنا من المأساة 
فى جنسها الأدى . ويعنى أرسطو » مخاصة بتحديد ما تشره اللهاة وأشخاص اللهاة 
فى التفس » فيعرفها بألا : « عاكاة الأراذل من الناس لا فى كل تقيصة » ولكن 
فی الحانب المرلى الذى هو قم من القبيح » إذ المزلى نقيصة وقبح » بدون إيلام 
ولا ضرر (۲) . فالقناع المزلى قبیح مشوه » ولکن بغر إیلام (۲) ٠‏ . 


ونی مخطوطة يونانية اكتشفت حديثاً )٤(‏ موضوعها الحديث نى الشعر - ترجم 
إلى عهد المشائن » وتسر على نهج كتاب الشعر لأرسطو - وتعرف اللهاة بالتعريف. 
السابق لأرسطو » ثم تضيف عليه تكملة تماثل خانمة تعريف أرسطو للمأساة () » 
فتقول : والملهاة محاكاة فعل هزلى ناقص ... محصل به تطهر المرء بالسرور 


(۱) أنظر كتاب الشمر لأرسطو الفصل المادس » والفطابة » الكتاب الأول > الفصلين الثانى 
والثالث والفصل الثامن مشر , 

(۲) قارنه بأفلاطون ى فيلابوس : « لكى نضحك من الجهل بحب ألا يكون موذيا للشرين . 

(۳) ارسطو فن الشعر ۱٤١۹‏ ۰ ۳۱ س .”۴١‏ 

(4( وتسمى الرسالة lکوiqlة De Coislin degı¢ d} ii Tractatus Coisliaianus‏ 
فى المكنبة الأهلية بباريس » وقد طبع هذه الخطرطة ۲4۶۲ .8 .3 فى مجموعته الاة 
4A Anecdota Graeca‏ ¢ وتاریخ الخطوطلة نفا جم إلى القرن الماشر الميلادى » 
ولكن تأليفها رر جع إل حوالى القرن الأول قبل اليلاد » من عهد المشائين من تلاميذ أرسطو » أنظر : 
Lane Cooper : an aristotelian Theory of Camedry, New York (1922), quoted‏ 

im : W. K. Wimsatt ; Literary Crilicism p. 59.‏ 
وحيث لا يتير للا الاطلاح على هذه الخطوطة » فإننا متمد فيا نورده مها على المرجع السابق . 
(ه) آنظر ص ٠١‏ من هذا الكتاب . 


کا 

والضحك من آمثال هذه الانفعالات )١(‏ » . فخر للمرء » إذن » أن بتطهر من 
انفعالات الضحك » دون ضرر › عشاهدة اللهاة على المسرح . وق هذا ما يتفق 
ورأى أفلاطون وأرسطو معاً فى الضحك » إذ يريان أنه من الانفعالات اللحطرة . 
فری أفلاطون أن إلحاكاة ى اللهاة خطرة الأثر »> قد ينتشر خطرها » ويود 
ألا يشهد الملاهى المسرحية سوى الأرقاء والأجورين من الغرباء (۲) . وبقرر أرسطو- 
فى كتابه : « السياسة » - أنه لا ينبغى للمشرع أن يسمح للشبان بشهو د اللهاة قبل أن 
يصلوا إلى سن بمجلسون فا مح الكبار على الموائك العامة 

وتكون وظيفة ال لهاة )› إذن » هى التطهير › على نحو ما رأينا فى الأساة » ولكنه 
تطهبر من نوع مداواة الشر مثله )۳( omeopathie‏ عل أن الملهاة قد تقوم 
بنوع آخر من التطهر » لتجعانا أدعى إلى المدوء والاستسلام » إذ فى موضع من 
الحطابة )٤(‏ يذ كر أرسطو أننا نكون هادئن نى الحالات المضادة الغضب › مثلا 
نى حالة اللعب والضحك . وفى هذا نوع من التطهيرء هو مداواة الشر بضده ءإطاهمهلاة. 

وبرى أرسطو أن اللهاة » وإن كانت أقل من الأساة » أعظم شأنا من المجاء 
الشخصى › على الرغم من ألما ناشئة فى الأصل عن هذا المجاء . و د فى آثينا کان 
قراطيس أول من نبذ النوع الإبامبى ( المجاء الشخصى ) وفكر فى معالدة ا لموضوعات 
العامة وتأليف اللحرافات (ه) ٠‏ . 

ولكن هومبر وس قد سبق قراطيس نى رسع معام المجاء الدرامية العامة .إذ كانت 
قصیدته نی هجاء « مرغيتس (») » أساس اللهاة »> كا كانت الإلياذةوالأوديسيا 
أساس المأساة (۷) . 

W.K. Wimsatt, op. cit, p. 67. : أنظر‎ )۱( 

(۲) آنظر : المرجع السابق ص + ؛ وأفلاطون : القوانین » ۸17 س ۸۱۷ ٠ ١۴١ ٩۲۴ ٩‏ 

(۴) آنظر ص ۸۸ ۸٩‏ من هذا الكتاب . 

() آرسطو : المطابة »> الکتاب الثانی 1۳۸۰ ب ٠ ٤س ۲ ٤‏ 

(ه) آرسطو : فن الشعر ۱۲4۹ ب ٩ ٠‏ وقراطيس شاءر كوميدى أثيى أول من ابتدح المقد 
ذات الغزى العام فى الكوميديا » وفاز لأول مرة فى مسابقات النرح عام ٤4٩‏ کم 

»( قد ضاعت هذه القصيدة »> وإ يبق مها إلا شذرات تليلة ( ثلالة بيات ) » وموضوعها مجاء 
مرغيتس الأحق الى الحظ . واسناد هذه القصيدة إلى حوميروس على حب أرمطو وزيترن ء _وإن كان 
آخرون يتشککون ى هله الئسبة . 

(۷) آرسطو : فن الشر ۱٤٤۸‏ ب ۱٤4۹‏ 


RAS 


وف موضع من كتاب السياسة يذ كر أرسطو الفرق بين الذوق اليد والردىء 
ف اللهاة » على حسب ما كان معهوداً فى اللهاة اليونانية القدعة قبل أرسطو . وفى 
الملهاة الحديثة ى عهده » يقول أرسطو : د فى الملهاة الأولى ر القدعة ) كانت لغة 
المؤلفين المقذعة هى مبعث السرور > وف الانية ( اللهاة الحديثة فى عهد أرسطو ) 
كانت التلميحات والإيعازات أكثر إماجاً )١(‏ » . وكذا بقضل أرسطو السخرية 
الى يرى قائلها من ورانها حى عام » على الدعابة » الأولى أليق بالرجل السرى . 
والسخرية ترعى إلى قسلية القائل وتشفيه » والدعابة ترم إلى تساية الآحرين (۲) . 


ويذ كر أرسطو أن الملهاة - كالمأساة )٣(‏ - موضوعها الأمور الكلية لا الأمور 
التعلقة بشخص من ناحية ما حدث له فعلا : « وهذا واضح » لأول وهلة » بالنسية 
للملهاة » لأن الشعراء - بعد أن يؤلقوا الحىكاية من أفعال محتملة القصديق - بطلقون 
على شخصیاتہم اما ءكيفما اتفق . وذلك بعكس الإيامبين ( شعر اء الأهاجى الشخصية) 
E‏ . أما فى الأساة فالشعراء يتعلقون بأسماء من عاشوا . . والسبب 

نمم بلك محملون على الاعتقاد بالمسكن . فإذا كان الأمر لم بقع لا تقد أنه مكن 
O‏ 

ومن النص السابق نستفيد فارقاً آ حر بين الملهاة والأساة كا كانت عند البو ناين 
بعامة . فالمأساة اليونانية تيدأ غالبا بشخص بطل معرواف ٠‏ ( أوديبوس مثلا) ٠‏ على 
حن تبدأ الملهاة اليونانية . بعامة > عى محدود ونموفج اسان يوضع له إسم ما 
وذلاك أن المأساة تحاكى أفعال شخص )١(‏ نبيل يؤخحذ غالبا من الأساطبر اليونانية ٠‏ 
على حن موضوع الملهاة هو الأدنياء من الناس » وهى تحاكىالحانب الزلى الذى 
محدث فی الخحیاة کل یوم . 


وما سبق يتضح فرق خر كذللك بين الأساة والملهاة فبا يتعلتق بالحطا فى كل 


Aristotle : Politics, IV 8 IL, 7 - W. K. Wimsatt, op. cit p. 48. : ضر‎ (4) 

(۲) أرسطو : الحطابة ٠4٠۹‏ ب »> س ٣‏ س 4 » أنظر أيضا الخطوطة اليونانية السابقة الذ كر على 
حسب المرجع السابق ص ٤۸‏ . 

(۲) آنظر كذلك ص 4۹ ۰ ۱ہ س ٥۳‏ من هڌا الكتاب . 

(؛) أرسطو : الشعر ٠4١١‏ ب 1١‏ س 1۸ . 

(ه) أنظر ص ٠١‏ من هذا الكتاب . 


— A — 

مهما . فاللحطاً فى الأساة يرتكبه شخص نبيل لا عن لؤم وخساسة » ويكون عقابه 
على اللطاً مروعا » فيشر الرحة واللحوف )١(‏ . وأما الملهاة فتحور اللحطاً فى صورة 
تقريلية مبالغ فما » وتقصر العقاب على المز ة والعزى » فيصير صاحما بذلك جزأة . 
ولمثل هنا علهاة رومانية ها أصل يونانى »> هى ملهاة « الحندى الصلف (۲) » . فى 
هذه اللهاة يضبط الحندى متهم مخيانة مز ل الزوجية عند جاره . وتلك ص ور نقريبية 
لليانة تناظر خحطاً آدبيوس نى مأساته (۴) . ولكن بدلا من أن يسمل تلك الأساة 
عينيه »> ضرب الحندى بطل اللهاة ضرباً مير حا غللا فيه بالزى والعار > ويعرف 

أثناء ضربه بأخحطائه الكشثرة . ٠‏ 

فوضوع اللهاة هو الممكن الذى لم بقع فعلا » وهو ما يؤلف نظائره فى واقع 
الياة اليومية » على حن موضوع الأساة هو الفعل النبيل » والأولى تمل القح 
أو التقيصة » فثلها هزلى معيب » والثانية بطلها عبوب عظم بقع فريسة خطأ لا يدل 
على لؤم . وبطل اللهاة من عامة الاس » وبطل الأساة أرستقراطى اللزعة رى الأساة 
اليونائية (6) على الأحص ) . ولكل مهما غابة خلقية » ولكنها أوضح وأعلى شأ 
فى المأساة . وكلا المأساة محدث نوعا من التطهر خاصاً به كما أوضحنا . : 

ذاك جور ما يؤخذ ما بقى لتا من كلام أزسظو فى الماهاة . وال أساة والملهاة 
كلاهما أرتى فنا من الملحمة عند أرسطو . وسنجمل القول فى الملحمة . وهى ثالث 
أقسام الشعر .المعتد سا عنده 

(۱) آنظر ذا الکتاب ص ۸١ ۷١‏ . 

Mis gloria (0‏ وهی من تألیف پلوئوس کناچا » ( 4 س ۱۸4 ق م) 
ومجھول أصلها الیرنانی الذى آخذت عنه . وتتلخص فکرتہا فی أن المندى الجخاف م بر جوبولونيكس » 
Pyro poynies‏ ( وهو إسم زل يجمع بين فكرة المصن والكفاح المظم ثم نى الإسم ما يذ كر 
يشخص بولونيكس وهو نى الغرافات اليونافية أبن أديبوس وقد تزوج بابته ) يأسر فعاة أثينية إها 
۾ فیلوکوماسیوم « Ephesus ¢ gil »„ J le aii, Pbhilocomasium‏ و کان 
پلوسیکكليس حبيب الفعاة غائباً عن أثينا حين سرت . وحين يعود تبره أمته اللير » فيذهبان مماً ويسكئان 
مجوار ذلك المندى الآسر . وتقابل الأم مع الفعاة الأسير ة بوساطة فححة فى الائط بين الدارين المتجاورتين . 
ویقم الجندی ی وهم أن تلك الم ما هى إلا زوج الجار » وأنها وقعت فى غرامه »> قيحاول أن يهجر الفعاة 
الى أسره' ليقو بهذا اب الجديد . ويقع نى انفخ » فيذهب إلى منزل جاره استجابة للغرام الوليد »> ولك 
يضبط وينم بالليانة الزو جية فيضر ب ضر با مبر حا ؛ نى حين يبحر بلوسيكليس zil, Pleusicles‏ 
الأسير ة حبيبته عائدين إلى أثينا . 


(۲) مہ اللااۃ آنظر س ٣۷ ٦٦‏ من هذا الكتاب . 
)٤(‏ و كذا نى الأراة الكلاسيكبة بتأثير الأدب اليوناف . 


(CF) 
)١( ال لحمسة‎ 


>» والملحمة كذلك عا كاة عن طريق القصص شعرآً » فهى تروى الأحداث‎ - ٣ 
ولا تقدمها آمام عيون النظارة أو القارئن كا محدث نى الأساة »> وهذا جوهر ما پیا‎ 
> وبين الأساة من فرق . وبجد ذلك جب أن تتوافر ها الوحدة الى توجد نى الأساة‎ 
فتحاكى فعلا واحداً تماماً »> وتكون ها بذلك الوحدة المضوية » لألها كالكائن‎ 
ألا تكون‎ ١ على حو ما شرحنا فى الأساة (۲) . وذا ينبغى فى تأليف ال لاحم‎ ٠ المی‎ 
متشامة القصص التار ية الى لا پراعی فہا فعل وأحد » بل زمان واحد » أعی یم‎ 
الأحداث الى وقعت طول ذلك الزمان لرجل واحد أو لعدة رجال » وهى حوادث‎ 
وهو مىروس نی هذا سيد الشعراء » لأنه‎ . ٠ )۳( لا پرتبط بعضها ببعض إلا عر ضا‎ 
ف سبيل محافظته جلى تللك الوحدة « وم يشا آن يعالج فى شعره طروادة كلها » مع أن‎ 
ها بداية وناية » وإلا لكانت الحكاية مسرفة فى الطول . . . ومذا لم يتناول غير‎ 
. )٤( ٠ جزء مجدد من تلك الجرب‎ 


وأجزاء الملحمة هى أجزاء الأساة فما عدا النشيد والمنظر المرحى ٠‏ فشا 
الحكاية » وبحب أن تكون بسيطة . ويصح آن يكون الفعل فا مركب > وهو ما 


(۱) اللحمة : فة شمرية موضوعها وقائم الأبطال الوطنيين المجيبة الى تبولبم منزلة الحلود بين 
وطلہم . ویلمب اللیال فہہا دور کبیر؟ » إذ یکی عل شکل معجزات ما قام به هلاء الأبطال » وما به 
موا ن الناس , وعنصر القصة وأضح لى الملحمة » فالحوادث تتوالى متمشية مع التطوزات النفسية الى 
يستلزبها قسلسل الأجداث . و لكل ملحية أصل تاريخى صدرت عنه بعد أن حرقت تحريفاً بتفق ( وجو الليالى 
ى الملحبة . وهى ميكة لشمب يخلط بين الفيقة والاريخ » ما يسيغ أن تحدث خوارق المادات » وأآنر 
يتر اى الإنس وان أوالآة > والأبطال فيها عثلون جيم وعمرم ومدنیتیم . فعا هومیر س‌الذى صوره 
ف الألباذة والاوديسيا عام إقطاعى حر » وأغنية رولان تصوير لا ساد عصرها من حروب صليبية . م 
إن هؤلاء الأبطال لا مشلون أفزاداً » بل هم رموز كلية لعل تحتدى . أنظر كتا + الأدب المقارن 
ص ٩۷‏ والمراجع المبنية به . 

(۴) أنظر هذا الكتاب ص ٠۴‏ وما يليما . 

(۳) فن الشمر لأر سطو ۱۰۹ آس ۲١‏ د ۴۳۴ . . 

0( نفس الوضع ص ۴١‏ س ۴٤‏ 


ا 


تحدث فيه الفواجع والحل عن طريق التعرفات والتحولات على نحو ما مر . ويقال 
ف الأحلاق والفكر ما قيل سابقاً نى ا أساة . « وکل هذه آمور کان هومروس أول 
من استخدمها على أ كل صورة فقد نظم كلتا قصيدتيه محيث جعل من الإلياذة (1) 
قصيدة بسيطة وانفعالية »> وجعل من « الأوديسيا » (۲) » قصيدة مركبة ( متشابكة ) 
(۱) موضوع االألياذة 4ةiا؟‏ غضب أغيلوس لا ته من إهائة عل يد أجا منون القائد العام 
الميونانيين فى حصارهم لطروادة » وتتائج هذا النضب . وتبداً حوادث الألياذةئى السنة العاشرة من حصار 
طروادة 110۳ » ذاك کان سه هرب هيلين اليرنانية زوج متلاوس مع باريس الطروادى » وهلا 
المصار اللى يبدو الآلمة منقسمين على أنفسهم »> بيفمم يساعد اليونانيين وبعضمم الآعر الطرواديين . 
تبدا حوادث الإلیاذۃ بان پأسر آجا منون کریز یس ۲۷5188 بنت قسیس لاله آبولو ‏ لاهم 
و ذا بتفشی الطاعون فى جبش اليونان . ويقبل أجا مون أن برد الأسيرة » عل شرط أن ياعد مكانها 
بريزيس 6ا8۲ أبيرة أغيلوس . فيقصد.. فيغضب أخيلوس » وينسحب مع أجنوده وصديقه 
,.باآرو كلوس من المرب . فيغضب جيش اليرنانيين على .الأثر ٠‏ »> ويهزمون EE‏ منون بخطله »> 
وير سل الرسل لمصالة أخيلوس الذى برفض > لأنه أبغض هله المروب‌الطويلة الأمد » ويعلن أنه سيجرى 
5 قومه غدا إل أوطانبم » ولكت يبق . وتنوال هرام اليونانيين . وجل باتز و كلوس + فيستآذن 
أغیلیوس نی الاشنر الك ى المرب مع جنده » فيأذن لة أخيلوس » ويعيره. سلاحه . ويبزم الطازو اديوت عل 
لار » ولکن باترو کلوس یقتل عل بد هکتور . فیندمأغیلوس عل استلامه لفضبه » وتأغذه سورةالانقام 
لصديقه >٠‏ فيصالح أجا مئون ويشترك نى المرب للانتقام من هكتور النى تل صديقه فيقتل هكثور 
وبمل جنه » ویأق إليه بريام مهنم ماك الملرواديين الهرم » بر جوه أن يسلم إليه فة إبنه هكتور » 
بعد آن کان آخیلوس قد اعتز م آن ,ر مى بها لكلاب . فيرق أخيلوس علشفاعة هذا الأب المجوز » ويسلمه 
جثة إبنه . وا ملحمة ترى ضورة وافية لياة الطروادنين فى المصار » ومايسوذ الحازبين من روح الفروسة . 
ومن المناظر الرائمة قيها منفارهكتور يودع امرأته أندروماك ويداعب طفلة قبيل ذهاية إلىا لزب ذهابا لارجعة 
مئه » وكا صوزة هيلين نادمة عل ما جرت من ذهابها ويل عل قومهاء > محتقرة لباريس الى خطفها > 
وكذاك بريام الشيخ وزوجة هيكوبا وقد حرما أولادها الواحدبمد الآغر ٠‏ ثم فجما غير موت هكتور . 
(۲) الأوديسيا ملحمة أخري. لموميروس ٠‏ ير جع آنا ألفت بعد الألياذة . وموضوعها عودة 
أودوسيوس 0080615 » وهويسيا ليس ٠‏ لالا » من حرب طروادة بعد اتہائما بعثر 
سنين . والموادث الى تمرضما الأو ديسيا تستغرق سعة أسابیع . و کان قد رجع کل من بقوا ملم آحیاء پعد 
تلك المعر كة أو علي آم ماتوا ٠‏ إلا أودسيوس الذى منمته ألآهة كاليسو 3153© من مخادرة جزررة 
أوجيجا 08۷813 سبع سنين . وف غيبة « آودوسیوس » » تنافس آمزاء زر ة أٹاكا 144طا۸ 
عل المحظوة بامرأة أودوسيو سا مدعوة بيني ب 10p8عص۴e‏ » فکانت هذه تتعلل مم با جب آن تم أولا 
عمل كفن لوالد آودسیوس » وهو لایر 126۲۴5 » ولکنہا کانت تنقضن لیلا ما تشسجه بار . 
وذهب تلا کوس اا6 إن آودو سيوس يسال المائدين من حرب طروادة عن أخبار والدء » 
فلم یظفر بی ۽ ودر له التنافسون على أمة مكيدة حى لا برجع . ويأمر الإله زیوس أن يطلق سراح 
٠‏ ودوسوس . وتصا دفه فى عودته مخاطر كثيرة » قبل إطلاق سر أحه » ويقصہا عل الكينوس » والد الأميرة = 


د 


لأنما تمرف كلها » وأخلاقية » وهو من ناحية أحرى قد فاق الشعراء حيعاً فى القولة 
والقكر )١(‏ » . ويأخذ أرسطو على مى الملاحم الذين مالفون هوميروس فى 
طريقته أنهم يؤلفو نما من عدة أجزاء عن بطل واحد أو عصر واحد » فتبدو وحسدة 
الفعل غبر واضحة لدورانه حول عدة موضوعات © 


على أن بين ال ملحمة والأساة فروقا أخرى أساسها ما سبتق أن قلنا من أن الملحمة 
رواية أحداث له تقدم للشهود . فالوحدة فما أوسع حدودآ من الأساة » لألما أطول 
منها . وبينا أنه.لا عكن عاكاة أجزاء كثرة من الفعل فى آن واحد فى الأساة ء للہا 
تقدم على المسرح > وعثلها الممثلون » عكن ف الملحمة - بفضل كونها قصة ‏ 
تتناول عدة أجزاء الفعل فى آن واحد . . « وهذه المزة تؤدى إلى إضفاءالحلال على 
الأثر الى » وتحقيق لذة الغيبر عند السامع » وتنويع الأحداث الفرعية ( الدخائل ) 
المتباينة » لأن المتشابه يولد السآمة بسرعة » ولذا كان السيب فى سقوط بعض الى )٠(‏ 
وهذا يرى أرسطو آنه لا بأس من نثر أحداث عارضة ى الملحمة اللرفيه عن القارىء 
على حين يرى أن هذا ضار بوحدة المأساة . 1 


ويستعان فى الأساة بالأمور العجيبة » ولكن الملحمة كن آن نذهب فما إلى 
أحد الأمور غبر المعقولة الى با تصدر المعجزات » لأننا فى اللحمة لا رى الأشخاص 
أمام عيوننا يتحركون . ثم إن الملحمة تسر على وفق العقائد الشائعة » فقبها بطييعتها 
ما يعر الأمور المستخيلة كا سبق أن شرحنا . 


= نوزیکا ۽ وحاکم جزرر ة أسعلورية تسمى سكير يا 816۳4 وییدی هذا الاک سفيئة لأودو سيوس 
یمود بہا إلى جزررة آناکا ء متنکراً نی زی شيخ مسول ویتعرف الأب عل إبنه تاا کوس الذى کان قد 
نجا من المكيدة الدبرة له » ويتماهدان على التخلص من أمراء الجزرة التناضين عل بنيلوب . ويدضل 
آودیسیوس قصره متنكرآً . فیکون کلبه. و آرجوس ۾ 05ع۸۲ اول من يعرف عليه و موت على 
قلميه . وتعد بنيلوب بالزواج من يستطيع أن يصيب الهدف يقوس لأودوسييوس كان عندها : فكان 
أودوسيوس هو النى أصاب الثرض . ويتمارف الزوجان » ويقضى أودوسيوس » بساعدة إبنه وأتباعه , 
عل حیع منافسیه ی امرآته . ويتمارف أودوسيوس عل إبنه لايرئس . ويجحاول أقارب المخافسين الانتقام 
من أودوسيوس » ولكن الأب وأولاده يصدوم . وتتدخل أثينا لوقف الدماء وإقرار الشلام . 

(1) فن الشمر لأرسطو » أول الفصل ۲4 

(۲) نفس الموضع س ۴٠‏ وما يليه . 


و 


والمأساة والملحمة هما نفس الأثر والغاية » ويشتركون فى أمور كشرة : فى 
الوحدة ٠‏ والحكاية واللحلق والفكرة » وفى عحاكاة الأفاضل من الاس » ولكن 
المأساة أغنى أجزاء فى اشتماا على الموسيتى والمنظر المسرحى . وتمتاز المأساة كذلك 
بشدة الوضوح فى القراءة وعند التهيل . وهى س بعد - تستقل بتفسها عن المثيل » 
فيجد القارىء فما نفس المتعة بالقراءة وحدها كا فى الملحمة . 

على أن أهم ميزة للمأساة هئ تحقيق الحا كاة تحقيقا كاملا عقدار أقل طولا وأقل 
زمناً . والوحدة فبا أشد تماسكا من الملحمة » لقلة الحوادث العارضة ا ولأنما أقل 
فى الطول . .وا لأساة بذلك تبلغ غايتها على النحو الأفضل » فهى أعلى مرتبة من اللحمة . 

وقد اننا الآن من آراء أزسطو فى الشعر فا بى لنا من كتابه » وقد تناول فيه 
الأجناس الأدبية ا مى ضوعية من مأساة وملحمة وملهاة (۱) . وبی نا أن نلم بالمسائل 
الأساسية فى نظراته فى اللحطابة » وهى جنس نثرى أولاه أرسطو عناية كبيرة . 


(۱) راجع فن الشعر » الفصل السادس والمشرين . 


النیل تالت 
اللطابة 


قصد أرسطو من تأليفه فى الحطابة إلى غاية خلقية فنية . فأراد أن يعن على إقرار 
التق والعدل بتزويده اللعطباء بوسائل البراهين الصحيحة . فلم بفته التبيه إلى أولئك 
المغالطين الذين يتخذون الطابة وسيلة للتعمية والقويه . فكشف عن وسائل المغالطة 
فا ليلفت الها اللعطباء والسامعين على سواء . فخر للخطيب أن يكون قادرا 
على الإقناع عا يضاد قضيته الصادقة » لا ليدافع عن أى من الحانبين بتاح له » 
« إذ لا يصح الإقناع عا لا يتفق والحلق » ولكن لثلا مجهل كيف توضح المسائل » 
وإذا حاجة آخر ضد العدالة كان قادرا على تفنيد دعواه (ا) ۲ و آم ارتل 
الحطابة على الرهان » فكان للمنطق شأن كبر نى معالحته لمسائلها » ولا بدع أن 
یکون هذا شان من اخترع المنطق ووضع أسسه فى القدم . وإذأ كان القياس المنطقى 
دعامة من ينشد الق » فهو وسيلة كذلك لمن يريد المويه بالأقيسة الظاهرة يسوق 
فما ما يشبه احق » على « أن الطبيعة قد وهبت الناس من الاستعداد ما يكفيهم لعرفة 
الق » فهم يصلون إلى معرفة الحقيقة فى أغلب الأحبان . وهكذا بفترض مل هذا 
الاستعداد عندما تلتى الاحمالات بالحقيقة . . . واللحطابة نافعة . لأن التق والعدل 
هما طبيعة - من القوة أكر ما لنقيضيهما ١ )١(‏ . وهذا عاب أرسطو على من 
تكلموا نى الحطابة قبله ألم لم يعنوا بالقواعد الفنبة لر هين » فكان جل همهم قعل 
ما به مجتذبون أنظار القضاة إلى آراليم > ما هو خارج عن طبيعة الموضوع . كا 
انبم م موا إلا باللطابة لقضالية ‏ حيث تكون هذه الوسائل مدعاة إلى تحر القضاة 
فی الحكم » فتصبح اللطابة عة افع الخاصة خد الحق والمدل . وقد أشاد أرسطو 


(۱) آرسطو : المطابة ۱۲۰۵ آ س ۲۹ س ۴٣‏ قد رجمنا في بخص اللطابة الأرسطو إلى هائن 
ال ججين وإلهما نشير ف) بعد » وها : التربحجة الفرنسية : 
Aristote : Rhétorique, trad. Par Médéric Dufbur ed. des Belles-Lettres.‏ 
- ثم هذه التر حة الإنجليزية : 
W. Rhys Roberts : Retorics, Oxford, Works of Aristotle, vol, Xi.‏ 
() نفس امرجم ۱۴۰١‏ آس ۱٤‏ ۲۲ . 


ج 


عا ستته بعص البلاد من منع المدافعين من النحدث فما لا عس صمم الموضوع (1) ٠‏ 
ولذلك خالف أرسطو كل من سبقوه فى الحديث عن الحطابة > فين أنواعها » 
وأسسها الفنية » وصلتها بانط الصحيح. ونى كل هذا تتضح أصالة أرسطو سطو »› ویظهر 
فضله على من سبقوه (۲) . 
الحطابة والمنطق : 

وبعرف أرسطو اللحطابة بآنها « القدرة على الكشف نظريا. » فى كل حالة من 
الحالات » عن وسائل الإقناع اللحاصة بلك الحالة (۳) » . وقد يستطاع الإقناع 
باحق أو الباطل . فاللحطابة كالمنطق تستخدم للر هنة على النقيضين . ولکن بالوسائل 
الفنية الخطابة تفسها بمكن تميز ما هو حق ما ليس حقاً إلا فى ظاهرة » لأن «الأفكار 
الصحيحة النطقية على قواعد الحاق هى دانماً كر إقناعاً وأقوى ى إير اد الحجج )٤(‏ . 
وكذلك المنطى ٠‏ به يستطاع تيز القياس الصحيح من القياس الفاسد . وليس هناك 
من كلمة ما يعميز اللعطيب الشربف المقصد من اللحطيب السيى ء النبة » على حين 
يكون المرء منطقياً على حسب مقدرته ى الحدل > وسوفسطائباً » ر مغالطا ) » على 


حسب الغاية () . 


واللحطابة والمنطق يشركان فى طرق النقربر والرهنة والتفنيد . ولكن المنطق 
يستخدم على الأخحص للوقوف على قيمة التعريفات فى ذاتما »> ونی خحصائصها 
وعوارضها » ومذا مكن أن يكون أداة للمعارف العلمية » فلا أثر فى المنطق لمزاعم 
الحجمهور ٠‏ بل السبر فيه وراء هذه المزاعم خطاً عض على س ن تم الس 
با منطق مادة موضوعها » وتسوق حججها محيث تكون ذات أثر نى حهور معن 
ولابد فما من الملاءمة بين العبارات والحجج وملابسات الحمهور . ونظل العبارات 
فبا ذات طابع منطنى فى الأداء » ولكن براهينها جب آلا تيع فبا حرفية الأقيسة 
النطقية . وذلك أن الحمهور الذى يتوجه إليه نى الطاب غالبا ما يكون على غير 


(۱) نفس المرجع ۱۳۰١‏ اس ۱ د۴ . 

»( راجع كذاك مقدمة ديفور لتر حة الفر نسية الى سبقت الإشارة إلها ص ۴١‏ د ٤)۷‏ . 
() أول الفصل اكا من الكتاب الأول من المطابة . 

() نفس امرجم ۱۳۰۰ اس ٣٢‏ ۲۸ ب س ٠ ۱۸ ١١‏ 

۱ه) تفس اوضع ۱۹ = ۴۱ . 


a 


حظ كبر من اللقافة » فيصعب عليه متابعة الأقيسة المنطقية الحافة . ١‏ وهذا هو السيب 
ى أن الحطباء ء غير القفين أقدر على إقتاع الحماهر من الحطباء اقفن . . . فالأولون 
أبرع نى فن القول مام م الحمهور » أ يصوغون الأفكار العامة المشتركة من 
موضوعات معارفهم فقا أقواحم قريبة من الحمهور . ونتيجة هذا كان على 
اللحطباء ألا يستخر جوا حججهم من حيع الأفكار كيفما اتفق » ولكن من أفكار 
محددة » فراعون مثلا أفكار القضاة الذين يترافعون أمامهم » أو أفكار الحمهور 
الذى بوجههم نى أقواهم على حسب سلطانه )١(‏ » . فللخطابة اعتبارالها الحاصة 
فى صوغ الحجج » وها مع ذلك قرابة وثيقة بالمنطق » لأن براهينها نى أكثر الأحيان 
معتمدة على المنطق » على نحو ما سفشرح عندما نتكال فى أنواع الحجج اللحطابية . 
الحطابة والشعر : 

وللخطابة بعد ذلك صبغة أدبية » إذ غايما الإقناع عن طريق تحريك الأفكار 
وإثارة المشاعر معاً . وكال الأسلوب نى الشعر واللحطابة يعتمد على اللعة الواضحة 
الدقيقة » دون إسفاف فى الأسلوت » ودون سمو لا معرر له . والفرق بن الشعر 
والنئر لا ينحصر فى الوزن » لأن الوزن شىء عرضى فى الشعر (۲) . وعلى الرغم 
من أن اللحطيب نخطر عليه استعمال الوزن » لأنه يبن عن الاصطناع والقكلف »> 
وما تفقد مشاعره صبغة الصدق أمام حهوره > عليه مع ذلك أن يصوغ عباراته 
ميث لا تخلو من الإيقاع » يستعين به الطيب على إثارة الانفعالات . فشكون الحمل 
ذات أجزاء لا طويلة ولا قصبة » یسهل اطق با تى تفس واحد » لألها لو ات 
جد طويلة » ملّها السامع وتخلف عن متابعتها . وإذا جاعت جد قصبرة فجأته » 
فجعلته یضیق ہا » کا تیر یکره ب فرقف حون با بطر ٩(‏ . ونی هذا تقترب 
صياغة اللحطابة - فى تقسم الحمل - من الأوزان الشعرية . والحطابة كالشعر جب 
ن برای فی صیابا د یل التطر آمام لبون ۽ » عیٹ یدو ابا رةه 
ی تقدعھا . ومدار الأمر نى المسرحية والملحمة هو ى ترك الأشخاص آمامنا )٤(‏ 
بفعلون . وهذا ما يرتبط بالحكاية أوثق رباط » ووسيلة اللاطابة ى ذلك هى التعبر 


٤۸ - ٤۷ آنظر هذا الكتاب ص‎ )١( 

(+) أرسطو ؛ المطابة » الکتاب اكا ۱۳۹۰ ب س ۲۷ ٣٣۳‏ . 

(۴) أرسطو : الحطابة الکتاب آكالث ۱۰۹ ب س ۱ ٤٠ء‏ 

. من هذا الکتاب‎ ۲ ٦۱ > ٠٣ س‎ ٠۲ تقدم شرح هذا قیھہا عص اسر حية ص‎ )٤( 


—Q¥ — 

بصيغة الحاضر » والبحث عن الاستعارات التصويرية الملابة للموضوع (1) . واللحطيب 
كالشاعر عليه أن مجعل ما يقوله أهلا للاعتقاد به . والحطيب يعول على الأمور 
الممكنة » »> على حب ما یعتقد الحمھور »أو على حسب ما هو شائ بينہم من آفكار . 
وقد تكون المبادىء العلمية أقل تأثرآً من شرح ما هو معلوم تى متناول کل إنسان . 
ويستععن اللحطيب بالدلائل والعلامات والأقيسة للانتقال من العلوم إلى المحهول ٠‏ 
وتيز الممكن من غره . ولكن الشاعر يصف ما بمكن أن محدث » عن طريق 
انضرورة أو الاحتمال » فهو يشبه المؤرخ تی اهټامه بالحوادث الحاصة بالأفراد نى 
حالات معينة » ولكنه مختلف عنه فى أن شروحه عامة كلية مثل شروح الفيلسوف ¢ 
ويعتمد فبا على وقائع الحكاية وتسلسلها على حسب ما يفعله افج من الناس احلا 
أو ضرورة »› فهو يبحث عن الضرورات ولأسباب للعلاقات بين الحوادث (۲) . 
ولا يلجا الشاعر إلى الاستدلال بالعلامات اللحارجية إذ لا إلا دل ذلك على ضعفه 
فی الاہتکار (۴) » على حن آن للخطيب اللجوء إلا فی استدلالاته ).۰ 

واللحطابة تعالج مواطن الحجج العامة الى هى مظان الإقناع » ولكل جهور 
حالته اللحاصة > على حب الموضوع » وعلى حسب حالة ا لكام . ولذلك كانت 
أجزاء اللعطابة فى ترتيما أقرب إلى المنطق مها إلى الشعر : والحزءان الموهريان 
اللحطابة هما عرض الحالة واليجة » وها نظبر شرح ال حالة والبرهنة علہا() . 
uf‏ المقدمة فى اللطابة فهى نظر الماحل فى المسرحية والملحمة > ونظر القهيد 
الموسينى فى الموسينى (1) . فأجزاء اللطابة ليست ها الحدود الحاسمة الى لاشعر لن 
الحكاية فى الشعر تتوقف على فعل واحد ذى أجزاء ماسلسلة على حو ما صبق(۷) › 
على حبن الوحدة فى اللحطابة إضافية › لأا لا تتوقف على تحديد طبيعى › فليس مرجع 
هذه الوحدة إلى مادة الموضوع ولا إلى وحدة الفعل ء وليست الحا كاة غاية اللحطابة 

. وما يليه‎ ۴٠١ ب س‎ ٠٠٠۰ أرسطو : اللطابة : الكتاب القالث‎ )١( 

(۲) آنظر عذا الاب ص ۳ء 4ء . 

ل۴) أرسطو : فن الععر » الفععل السادس هشر . 

() ارسطو + المطابة » الکتاب الأول ۱۳۲۰۷ ب . س أ وما یلیه » الکتاب اا ۲۹۰۱ ب س د 
وما يليه » ولا إلى هذا غودة عند كلامتا عن أنواع البر هين اللطابية . 

(:) اللطابة لأرسطو » الگتاب الالث ۱۱۲ آس ۴١ ۴١‏ . 

»( نفس المرجع ٠٤١١‏ أس ۸ 4 م 

(۷). آنظر هذا الکتاب ص ٠, ٩١ ١۴‏ 

( م ۷ - القد الأدى الحديث ) 


کا که 


الفنية > حى تكتسب الحكاية فما معى الضرورة والاحتال . وهذا كله نم يكن 
للخطانة وحدة عضوية نظبر تلك الوحدة الى تتوافر للشعر(١)»‏ ولكن الرحدة فى 
الطابة نسبية » إذ بمكن أن تزاد أجزاؤها أو تنقص على حسب المقام » دون ن 
تضار وحدتها (۲) . ولكل نوع من أنواع اللحطابة وحدة خحاصة به » وهذا لم يعد 
أرسطو اللحطابة من فنون القول الى تنطبق علببا احا كاة . 
أنواع الميطابة : 

والحطابة ثلائة أنواع على حسب من يوجه إلمم الحطاب . لأن هؤلاء إما متفر جون 
فى حفل أو استعراض » وإما قضاة » والقضاة إما أن محكوا على الأفعال الماضية 
كا فى الحا » أو على الأفعال القبلة كا نى حالس الشورى أو الر انات . ومن هنا 
كانت أنواع الحطابة الثلاثة : الاستدلالية (۳) مدونامنهوة ٠‏ والقضائية 
ناز ولاستشارية ‏ اناهrئطزا#ى‏ . وموضوع اللحطابة الاستدلالية 
هو المدح أو الذم » وموضوع القضائية الانبام والدفاع » وأما الاستشارية فموضوعها 
النصح بفعل شىء أو عدم فعله . 

وأزمنة هذه الأنواغ مختلفة : لأن المدح أو الذم يتعلقان عادة بالأفعال الحاضرة 
مع الرجوع أحباتً إلى ما يتصل ما من الاضى . فزمن الاستدلالية هو الحاضر > 
وزمن القضائية هو الماضى . لأن الحكم يكون على الأفعال الى حدثت . وأما 
الاستشارية فزمنها المستقبل » لأن الناس يستشبرون فبا ينبغى فعله مستقبلا . 


وغاياما متممزة كذلك » فالاستدلالية غايتما بيان الحميل أو القبيح من الأفعال » 


. ٠١ أنظر هذا الكتاب ص‎ )١( 

R. S. Crane ; Critics and Criticism, P. 224 —~ 225. : داجم‎ )۲( 

)٣(‏ آی الإستدلال عل ما سبق فيامن مدح أو ذم » لذا يسميبا كثير] من تحدئو! علها من الإجليز 
الطاب Ceremonial ika!‏ 

أنظر 221 Crane.op. cit. P.‏ .8 .R.و‏ كذاك راجع الرحة الإجليزية الى سبقت الإشارة 
الها ٠۲٠۸‏ ب س ٠‏ ۷ وهوامشبا فى كل من أنواع الحطابة اكلالة يظل الجمهور حكا فبا يلئى عليه 
من قول . ولكن أرسطو يقصد المكام الذين فى يدهم تحديد ا لوقف ولهم القول الفصل فيه » وهذا لا يكون 
إلا فى اللطابة القضائية والاسشارية » أما المطابة الاستدلالية أو الاحتفائية فالجبهور ليسوا حاحين 
موتف . 

أنظر : اللطانة » الکتاب الثانی : 1۳۹۱ ب س ۱۹ س ۲١‏ 


۹4 
والقضائية تز المشروع من غر المشروع > كا تستهدف الاستشارية شرح النافعم 
والضار . وتشترك أنواع الحطابة الثلاثة ى بعض مواطن الحجج > إذ تتناول هذه 
الحج الممكن والمستحيل » والعظم والحقر > فما ها من قيمة مطلقة أو نسبية » 

عالمية أو فردية (1) . 
أنواع انحاجة اللحطابية : 


يقسم أرسطو الحجج الحطابية أولا إلى نوعين : غر فنية » وفنية . ويقصد 
بالحجج غر الفنية : ما ليست من عمل اللعطيب » بل هى موجودة من قبل » كشهادة 
الشهود ٠‏ والاعترافات الى أخذت بتعذيب المتهم » ونصوص القانون ونصوص 
الوثائق . . . وليست هذه الحجج جوهرية فى فن الفطابة » ولكن اللحطيب مكن أن 
يستضد مها فى حججه الفنية . ففا يتعلق بالشود - مثلا ‏ مكله تدعم حجته 
بالاستفادة من أخلاق الشهود ومسلكهم » وصلتهم بالحصم صلة صداقة أو عداوة . . 
ويندرج فى الشهود الاستشهاد بالأمثال » لأا شهود قدعة › أو بأقوال الشعراء 
ومشاهر الرجال ممن ل رانهم مكانة عظيمة »> وكذلك عكن هوين شأن الاعتر افات 
الى أخحذت بوسائل التعذيب مثلا . وأما القانون فيستفاد من نصوصه » وملابسات 
هذه النصوص ٠‏ فلا ينبغى الوقوف عند هذه النصوص قى حرفيتها . على أن هناك - 
سوى القانون المكتوب - القانون الإنسانى العام ».وذا القانون دافعت أنتيجونه 
٠‏ عن نفسها فقالت : إلا دفنت أخاها خالفة فى ذلك قانون كريون - ولكنها لم الف 
القانون الإلمى غبر المكتوب : ١‏ وهو قانون ليس من عمل اليوم » ولا من عمل أمس » 
ولکنه قانون أبدی » وما کان لى أن أحاف غضب إنسان » مهما بلغ » حين سك 
به (۲) » . وهكذا يستعين اللحطيب ذه الوسائل غبر الفنية » ولكته لا خترعها (۳) : 


والحجج الفنية : هى .الى يستخرجها اللحطيب بوسائله » فيخترعها احتراعا » 
وهى جوهرية فى اللحطابة . وهى ثلاثة أنواع : فما ما يتعلتق بأحلاق اللحطيب > 


. اللطابة لأرسطلو › الكتاب الأول » الفصل اثالث‎ )١( 

(۲) أنظر سرحية أنتيجونه لسفرلكيس أبيات ١ه‏ ۷ه؛ »> والتلخيص هذه المسرحية أثقار 
هذا الکتاب ص ۷۸ وهامشہا . 

() أنظر اللطابة . الكتاب الأول ٠٠١١‏ آس ٠١ ۴١‏ ثم الفصلل الغاس عشر كله . وقد أردفا 
ضرب أمثلة . ومن برد المزيد فلير جع إلى الأصل . 


o 

وهده الأخلاق من وسائل الإقناع » إذ أن شخصية اللحطيب مبعث القة فما يقول . 
ولكن بحب أن تكون هذه الأخلاق منبعثة من اللحطبة نفسها »> وموقف اللحطيبه 
قيها . فلا يصح الاكتفاء ما يعلمه الحمهور » أو عا يسبق ظنه إليه () . 

ومنها ما بتعلتق بأحوال السامعين »> و عا عكن آن يشر اللعطيب فيم من انفعالات . 
وتختلف هذه الحالات على حسب ما هم عليه من سرور أو ألم »> ومن صداقة 
أو بغض . . . ومذه الأحوال يعنى اللحطباء كل العناية (۲) . ثم من هذه الحجج 
ما يتعلتق أحراً بالكلام نفسه » بيبان الحقيقة أو ما يظهر كأنه الحقيقة » بوساطة 
راهن عكن أن تكون مقنعة على حسب كل حالة من الحالات (۳) . 

وهذه اجج بأنواعها الثلاثة بقسمها أرسطو مرة أخرى إلى قسمين كبيرين : 
حجج خلفية ذاتية » وأخرى منطقية موضوعية . وفى ظل هذا التقسم الأحر بعالج 
أرسطو مسائل اللحطابة اللحاصة بالراهن » وينبغى لنا أن نفضل القول بعض التفصيل 
فى هلين القسمین فى ضوء ما قال . " 


( أ ) الراهن الحلقية الذاتية : 


وفما يدرس أرسطو الأسس النفسية )٤(‏ للخطابة . وهذه الأسس النفسية ها 
ناحيتان : أولاها ما يتعلق لت اللاطيب أو شخصيته › وثانيهما تحص عواطف 
السامعن وانفعالا يم . وشخصية اللحطيب ها أعظم الأهمية فى اللحطابة الاستشارية > 
٤‏ فى القضائية > والاعتداد بعواطف السامعين له شأن أعظم ى اللحطابة الاستدلالية 
ثم ى القضائية 2 

» -أما اللحطباء فهم يوحون بالثقة إذا توافرت فم ثلاث صفات : الفطنة‎ ١ 
والفضيلة › والتلطف السامعن . « فإذا شوه اللحطباء الحقيقة فى حديلهم فى أمر من‎ 
. يمالج أرسطو الأحوال الحاصة بشخصية المطيب فى الكتاب اكا من الطابة » الفصل الأول‎ (0) 

(۲) يعالجها أرسطو فى المطابة » الكتاب الثانى الفصول من ١‏ س 1۷ . 


)٣(‏ يشر حها أرسعلو نى الكتاب الأول من اللطابة من بده القصل اثالث » ثم الكتاب الثاف من الفصل 
القامن إلى خر الكتاب . 

)٤(‏ تار آرسطو هتا أبلغ تأر بأستاذه آفلاطون ئی غاوراته الى عنوانہا فیدروس 24۲8م 
وفہا بحاور سقراط فی من تلاميذه إسمه فيدروس فى الأ س النفسية لخطابة » وقد أوردنا التس الحاص 
بذاك من کلام أفلاطون ص ۲۳ من هذا الكتاب » فارجع إليه . 


ت 


u ESE 

محتمعة : فإذا أعوزنيم الفطنة تعرضت أفكارهم للخطأً » وإذاكان تفكر هم مستبا 
دفعهم الحبث إلى ستر أفكارم الصحيحة › أو یکون فطنین شرفاء › ولکہم 
لا بون المامعين » فلا ينصحون باتباع خير الطرق الى هم على عام بها . وليس هناك 
من حالات أخری غر هذه . وينتج عن هذا ضرورة ‏ أن اللحطيب الذى تنوافر له 
هذه الصفات يوحى بالثقة إلى من يستمعون إليه )١(‏ » > والغباء رذيلة عقلية تعمى 
المرء عن الصواب وتبعده من أسباب السعادة . والفطنة أساس الصواب فى المشورة(۲). 
والفضيلة حيلة وكذا كل ما يوصل إلها » وخر الفضائل أعها نفعاً وأبعدها عن 
المنفعة )٣(‏ اللحاصة . أما التلطف للسامعين أو الشعور بالصداقة بجوم ۽ فهو من 
العواطف الى توحد الغايات بين اللعطيب وحمهوره » وتربطهم وإیاهم برباط ولیق (). 


۴ - ما السامعون : فيجب الوقوف على ما لدم من عواطف تهيأوا ها بسيب 
موقفهم اللحاص . و « العواطف مصحوبة بالألم أو اللذة » وحمل تغبرها على تغر 
الناس فى أحكامهم » كالغضب والرحة واللحوف » وكل الانفعالات من هذا اللوع » 
وكذلك ما يضادها من انفعالات (ه) . وتعريف أرسطو هذا ينطبق على الانفعالات 
الموقوتة . وهذه ليست نى نفسها فضائل أو رذائل » لأننا لا نستحق مدحاً ولا ذماً 
بسبب هذه المشاعر العابرة » بل لما لنا من صفات ثابتة . وليست هذه الانفعالات 
اختيارية كالفضائل والرذائل » بل تثار بعوامل خاصة )١(‏ . 

ل پعن ایا ای اا > وقد نص على أنه يتبم فى 
واحدة مها استيفاء ثلاث مسائل » فإذا أحذنا الفضب ‏ مثلا _ كان علينا(۷) : 
أن نعرف الاستعدادات النفسية الى تحمل المرء على الغضب > أن نعد الذين 
نشعر عادة بالغضب نحوهم »> أن نعد الأشياء الى تشر عادة فبنا هذا الشعور . 

. اللطابة » الكتاب الثانى » الفصل الأول‎ )١( 

(۲) يتحدث أرسطو طويلا عن الفطنة فى Nicomachean Ethics, VI, 7, l141 b.‏ 

(۴) اللطابة : الكتاب الأول فصل ٩‏ . 

(4) الحطابة » الكتاب الفانى » فصل + . 

(ه) اللطاية » الکتاب التانی > ۱۴۷۸ آس ۱۸ ۴۲ . 

Aristotle : Nicomachean Ethics, I1, 5 1105 b. 19 etsq. : ضر‎ (1) 

وأئظر كذاك مقدة اثر حة الفرنسية السابقة ص ٠١‏ . 
(۷) المطابة » الکتاب الثانی القصل الاو ٠۳۴۷۸‏ ! س ۲۲ ٣٣‏ 


ب 


: وجب أن يط ذه المبادئ الثلاثة مجتمعة 8 وإلا استحال علينا أن تشر الغضب 
فى نفو س السامعين > والأمر كذلك نى العواطف () الأخرى . 


ولنضرب مشلا بتناول أرسطو للخوف » لأنه تحدث عنه فى الشعر » وف 
المعطابة : « فالحوف ألم أو اضطراب ينتج عن تحليل شر محدث فى المستقبل ٠‏ 
فيسبب خحرابا أو أذى » . ولا تحاف المرء إلا الأخطار القريبة المتوعدة › فلا 
حاف ما هو بعید . فکل امریء يعرف أنه سيموت » ولكنه لام مخطر الموت 
ما دام بعيداً . فالأشياء الى تمده بالضرر الكبر هى مثار للخوف . وكذلك 
علامانما تشر اللوف » لالا تنذر بقرب الخوف منه . 


والأشخاص الذين نخافهم هم من يغضبون علينا أو محقدون إذا كانوا على ساطان 
هى ء فم أن يضروناضرر بليغا . و كذلك الظالمون » و كذلك مخاف المرء آن يكون 
تحت رحة شخص آخر مهما یکن . « لأن أکثر الاس لیوا خبرین کا ينرغ » بل 
هم جبناء فى الحطر » ويسيطر علم الطمع نى النقع » » ومن بقدرون على فعل المظالم 
مخوفون من الآحرين الذين عكن آن يتعرضوا ذه المظالم » لأن الناس كشرآ ما يقتر فون 
المظام مى قدروا علا . و كذاك المتنافسون على أمر > ماف بعضمم من بعض إذا 
م یکن ميسورا آن يفوزوا به على سواء › لأن الصراع دام بین هؤلاء ٠۰۰‏ ومن بين 
خحصومنا لا ینبغی أن نرهب الغضوبين ن الصرحاء » بقدر ما نرهب الادئن الخادعن 


الذين يتظاهر ون بالغضب › لأننا لأ نعرف مى ېجمون › فتوعدهم لنا دام لا 
ينقطع ب 


أما الحالات الى يشعر المرء فا بالحوف » فهى ما يكون فا هدفاً عكن 
آن ينال بالأذى . فلا حس باللوف من يعتقد أنه لا ينال » كن ترادفت عليم 
النعم » أو توافر لمم السلطان . كذلك لا عاف من قامی کل آئواع الخاوف › کھؤلاء 
الذين ينيأون للصعود إلى المقصلة . « فالحوف يستلز م احتفاظ المرء ء فى نفسه ببعض الأملى 
فى النجاة ما مخاف » والدليل على ذلك أن اللموف يبعث على المشورة » ولا مشورة 


. ۲١ ۲۲ الطاية » الكتاب الغاى » القصل الأول »> ۱۴۷۸ آس‎ )١( 


کک 


وعلى اللعطيب أن يستفيد من كل ذلك إذا أراد إثارة اللحوف نى تفوس 
سامعيه » فقول مم : إلهم عرضة العذاب » لأن من هم أعظم مهم قد علبوا ء 
و كذاك نظراؤهم » فأتاهم الأذى من حيث لم محتسبوا » وبطريقة م 
يتوقعوها )١(‏ ثم عضى أرسطو ف دراسسته للعواطف الختلفة » و كيفية الانتففاع 
مما ف اللطابة » من رحة وقسوة » وجحود ومعرفة للجميل » ومن حسد وغرة(۲) ٠٠‏ 
ودراسته ها هنا تلف عن دراسته ها فى كتاب الأخلاق » لأنه بدرسها هنا 
بوصفها حر كات نفسية خاضعة للتغير والتوجيه +> وأما فى الأخلاق فيدرسا على آلا 
صفات ثابة للموجود قابلة التقوم ى ذانما . وكا يدرس أرسطو حالة السامعين من 
حیث ما مکن آن يشار فبہم من عواطف على نحو ما شرحنا » يدرسہم ذلك على 
حسب حالالہم الأخرى » من تفاوت فى الأعار بين شيوخ وشبان » ومن تفاوت فی 
الطبقة الاجماعية » والسلطة والثراء وصفوف الحظوظ الأخرى(٠)‏ وذاف هوا جانب 
النفسى الذانى للخطابة » أخذ أسسه عن أستاذه أفلاطون(؛٤)‏ » ولكنه زاد فيه 
ووفاء . 


(ب) الراهن المنطقية الموضوعية : 


ويفسح أرسطو لعا لتا الا أوسع من حال الذى عالج فيه الأقسيةالذاية 
السابقة(ه) . . وهنا تتجلى علاقة اللحطابة بالمنطق . وى المنطق تدور الج المحتلفة 
حول الاستقراء » ¢ القياس الثلانى . والحطابة يقوم فا امحل مامmعxء‏ مقشسام 


(۱) داجم فى هذا كله : اللطابة » الكتاب الثاى » الفصل اللفامس . ومشل الحوف الرححة فا يشير ها من 
خاس وآشیاء » وفیا ی" ها من استعداد ؛ وکن الأخطار بدل آن یهددها کا نى لوف ٠‏ تنبدد 
نظراءنا ومن تر بنا بم صلة ليست جد قريبة » وهم لايستحقون مالزل بهم » فإذا كانت الصلة جد قريبة 
أثأرت امخاطر الناز لة بهم الرعب لا الحوف » كا خصل لأمازيس ٠‏ فإنه م يبك سين قتل العدو ولده 
ولک یکی ین أن اليه سدیته یستنجد به » آتظر ارج الابق > افشمل افاسن ‏ 

(۲) راجع فما اللطابة لارسطو » الكتاب الاق » الفصول من ١‏ س 1١‏ . 

(۳) نفس المرجع » الفصول من 1۲ س۱۷ . 

(4) کا ذکرنا من قبل ص ۴۳ من هذا الكتاب . 

(ه) سبق آن أشرنا إلى آنه حص الأقيسة الذاتية » ى الكتاب الكانى من المطابة » بالقصول من 
٠۷ - ١‏ ؛ على حين شغلت الأقدمية المنطلقية بقية ألكتاب الثافى والكتاب الأول , 


کک 


الاستقراء » كما يعى المضمر(ا) صغسرطامء عن القياس الثلالى المنطنى . وحيع 
الحطباء لا تخرج حججهم عن الئل والقياس المضمر(۲) . وموضوع الحاجة فى 
الحطابة الأمور الممكنة الى لمكن أن تكون على غر ماهى عليه » فتقبل حلىنمتعار ضبن 
آما الامو الى عکن آن تکون على غبر ما هی عليه تی الحاضر أو نى الماضی آو فی 
المستقبل » فليست موضوع مشاورة » إذ النقاش لا جدوى (۴) منه . وكل من المثل 
والقياس المضمر يتفرع بدوره إلى أنواع نلم هنا الآن بأسسبا : 
١-اللمل:‏ 

وفيه يعتمد على ايراد حالات كشرة مشامة للحالة الى يراد الاستدلال علا » 
لبر هنة على ألا نظبر ها » ويسمى فى المنطق والاستقراء ويسمى فى اللحطابة : ا لمل(٤)‏ : 
ومجمل بالعطيب أن يفضله ى الحطابة الاستشارية » إذ أننا حكم على المستقبل » أو 
نتوقع أن بكون على حسب ما نعسرف من أمثلة نى الماضى . والقياس المضمرأفضل 
من الئل فى اللحطابة القضائية › لأن الر هنة وبيان الأسباب فما مطلوب لإلقاء الضوء 
على حوادث الماضى (ه) . والمل نوعان : أحدها ما يورد فيه اللعطيب حقائق 
وقعت نى الماضى » وهو الممسل التارعى » والثانى عر عه اللحطيب من نفسه › وهذا 
التشہہی : اطم وإما أن حكى فيه القصص على لسان الحيوان » وهو ما 
يسمى : اللحرافة أو القصة على لسان الحيوان eاطو۴‏ . 


والمئل التارنى : مثل له أرسطو بقوله : « بحب أن نستعد للحرب ضد ملك 


(۱) القياس اللائ #دنعهالر؟ قياس مكون من ثلاثة أجزاء أو حمل » الجملة الأرل تسى 
المدمة الكبرى » والائية الصغرى » والثالكة تحتوى عل نتيجة القياس . وهذه التتيجة ية ضر ورة إذا 
سلمنا بالمقدمتين . ومثال ذلك آن يقال : يستوجب شكرنا من يغمرنا بنممه »> وافة يمرا بالنعم ٠‏ فال 
يتمق شكرنا . والتياس الضمر هو القیاس الاق حتف صتزاء » فهو يتكون من جرأين : مقدة 
ونتيجة » گأن تقول : من يعمر ثا بنممه يسعحق شكرنا » فاه يمتسق شكرنا , والإستقراء 0 oاuc‏ ف 
قياس يتوصل فيه بسعدد الأجزاء أو الأفراد إل نيجة عامد » وذلك بالانتقال من اللاص إلى المنام أو من 
الأار إلى امور » أو من النتيجة إلى السبب.. أنظر : 
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(۲) أرسطو : المطابة ۱۴۰۲ ب > س ١‏ س ٠١‏ . 

(۴) نفس المرجع ٣٥۷‏ آء س ١١‏ . 

(4) اللطاہة٠ء‏ الکتاب الول ۹۴۰۹ ب س ۴۱۴۳ ۹۸ . 

ب(ه) نفس امرجم ۱۳۹۸ س ۲٢‏ د ٣۳۴‏ . 
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.الفرس » وآلا نتر که مخضع مصر لسلطانه › إذ أن داریوس لم يعر إلى آوروبا قبل 
:أن بأخذ مصر » وغندما أخذها عر مها إلى أوروبا . و كذلك كزركس × من 
بعسده » لم يشرع فى هجومنا قبل آن يفتح مصر » وحن تم له النصر علا مضى قدما 
الى أوروبا . فإذا احتل ملك الفرس . الحالى مصر ٠‏ فإنه سيجتاز كذلك إلى أوروبا » 
فیجب إذن الا نر که يفعل(ا) » . 


والمئل التشبہی : یکر فی محاورات سقراط »> مها : ١‏ لا يصح الاقتراع فى 
اختيار القضاة » لتنا نكون كن مختارون المبارزين فى التزاع اقتراعاً »لا على حسب 
ماقم من قوة طبيعية للمجالدة ف الصراع » بل على حسب ما صادفهم من حظ » أو 
نكون كمن نختارون الربان الذى يقود السفينة اقتراعا » كأغا ينبغى ألا ختار من يعرف 
القيادة » بل من تسوقه الصدفة(۲) . 


ثم الممل اللحرانى على لسان الحيوان » وقد كان هذا النوع ذا قيمة كبيرة لدى 
اليونان . وكثرا ما كان يلجا إليه اللطيب فى المرافعات القضائية(۳) . ويسوق أرسطو 
هذا النوع مثالا ما قاله ستيسيكورس(٤)‏ ونه اءنوعا؟ لمواطنيه فى صقلية »> حيها 
اختاروا فلاریس(٥)‏ اعلا حا كا علہم » و كان طاغية » إذ حكى هم قصة 
حصان کان یعیش وحده ی مرج من المروج . فدهمه غزال أخذ يتلف مرعاه 
الحصيب » فأراد الحصان أن ينتقم من الغزال » فطلب من رجل أن يساعده 
فى الانتقام منه › فقال الرجل : إنه يستطيع ذلك على شرط أن يقبل الحصان 
أن يلجم » وأن يترك الرجل متطى صوته » وتم الاتفاق بيلهما > فصعد الرجل 
صهوة الحصان . و كان من انتقامه من الغزال أن أصبح عبداً للإنسان .م يقول 


(۱) بحتمل أن يكون هذا المغل مقصوداً به ملك الغرس المسی ارتا کسر کس الثالٹ ]]۲ ۸۲٤۵×۵۲×65‏ 
وقد أعد حلة ضد مصر ما بین أعوأم ۲۵۲ ٠٠۱‏ ق.م قد جحت فى الاستيلاء علها » » أنظر تعابقات 
M. Dufour‏ مل اإلتربجة الفرنسية + ۲ ص ٠١٤‏ . 

(۲) الطاب لأرسطو » الکتاب التاق » فصل ۲۰ ۱۳۹۳۰۰ اس ۲۸ ۱۳۹۳ ب س ۷ . 

(۳) راجع خطابة آرسطو » الکتاب الثاف ۱۳۹۲ ب س ۾ وما يليه . 

. ق.م ) عاش نى مدينة 381۳6۲4 صقلية‎ ٠٠١ س‎ ٤۰ ( شاعر غنائی يونا‎ )٤( 

. کان فلاریس حا کا مستبدآ نى صقلية » نى النصف الأول من القرن السادس قبل الميلاد‎ )٥( 
قیل إنه كان يشوى ضعاياء فى ثور من الاس اخترعه أحد مواطتيه » فکان هذا الواطن أول من شوى‎ 


يیه. 
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ستس‌ریکورس لواطنیه : « وكذلك آتم < a‏ أن تتعرضوا لمصير 
الحصان ننا لا تریدون من انتقام من عدو کم . فقد م ذل اللجم ۰۰ ولذا تر کنموه 
,حتطی ظھور کی NT‏ 


وهذا النوع هن القصص على لسان الحيوان يناسب الطب الى تقال الاجاعات 
E SR‏ 
هن حقيقة » سل عليه أن محخترع نى هذه الخالة مثل تلك القصص . ولا يصح أن 
محاول هذا الاختراع إلا إذا كانت لديه القدرة على التفوذ إلى وجوه E‏ 
SET‏ 


والحاجة بالقصص اللحرافية قد تكون ميسورة » ولكن المثل التارمخية أجدى 
تفعا ملا فى اللتطابة الاستشارية » إذ كثر ما بشبه المستقبل الماضى : 


وخين لا يكون لدى اللاطيب أقيسة اقيسة مضمرة . عليه أن يستخدم أنواع امل فى 
اراهن . وما يستطيع الإقناع . فإذا كانت لديه أقيسة مضمرة ء استخد م امل 
شاهدا على ما قول فی ختام آقیسته اذام الیب اع أولا کان اة مراد 
ولابد - إذن - من ذكر أمثلة كثبرة ليحمل الإقناع » ولكن إذا أخره بعد الأقيسة 
المضمرة » كان مثابة شاهد على ما يقول . ویکنی فيه حینئذ مثل واحد » لأن 
الشهادة تحدث أثرها حى لو کانت من شاهد واحد عدل (۲) . والمثل بأنواعه 
ومواضع استعماله السابقة بقة أقل أهية فى اللحطابة من القياس المضمر . وهو ما نتحدث 
الآن عنه . 


- القسياس المضمر : 


وهو مقابل القياس الثلائى فى المنطق » غبر أن المضمر محذف فيه حده الأصغر (۲) 
E‏ . « فإذا أردنا أن نستدل 
على أن دوريوس eu‏ منح تاج النصر جائزة له › یکی أن نقول : إنه فاز 


(۱) اللطابة لأرسطو › الکتاب الاق » فصل ۲۰ »> ۱۳۹۴ ب > س ۸ ۲۲ . 
(۲) نفس ارجم ۱۳۹۲ آ س ۲ ۱۸ . 
(۴) راجع الهامش رقم ه من ص ٠١١‏ من هذا الكتاب والأملة المذ كورة به , 


— ¥ 
تى الألعاب الأوليية » ومن العبث أن نضيف إلى ذلك : أن الفاثر نى الألعاب الأولبية 
عنح اجا » لأن الحقيقة معروفة لكل التاس )١(‏ . 


والقياس المضمر توعان : نوع يستخدم فى الاستدلال » وآخر فى التنفيذ ولكل 
ناوا نیع ب عانة کر ها جن ما كن إيقيد الكاب و الي . فأهم 
مواضع الحجج ف القياس المضمر الاستدلال یر٤‏ 

١‏ -القضساد )٣(‏ : وفيه تؤحذ الحجة بواسطة التقضاد بين الأشياء > کالام 
والحرب » والنقع والضرر » والحق والباطل . . وذلك مثل : « إذا كانت الجر ب 
سيب الشرور الحاضرة فبالسلم بحب إصلاحها ٠‏ ء ومثل : و لذا لم یکن من العدل 
أن نندفع إلى الغضب على من جلبوا نا الضرر على الرغم مهم »> فإن من ساق إلينا 
نفعاً وهو مکره لایستحق منا أی شكران » » ومثل : «ما دامت الأ كاذيب تصادف 
لدى الناس أذنا صاغية » فكن على ثقة كذلك من نقيض هذا الأمر : وهو أن كثشرا 
من الحقائق لا تلقی مہم تصدیقاً ٠‏ . 


۲ - علاقۃ الأقل بالأکٹر : فإذا م یکن إثبات شیء لشی ء آخر هو معه کر 
احتمالا » فإنه لا بمكن إثباته لشىء ثالث هو معه أقل احتمالا . كأن يقال : إذ 
كان الأنبياء لا يعلمون الغيب ولا بملكون لأنفسهم نفعاً ولا ضرا » فغرهم من 
المرمنين لا يعملون ولا بملكون (۳) . ويندرج تى هذا الوجه ما إذا تحقق الأقل 
احلا » فإنه يتحقق من باب أولى الأكثر احلا . کأن بقول : إن فلانا يؤذى 
جرانه » لأنه يؤذى والديه . ومن هذا الوجه أيضاً استخراج الحجة لا علاقة الأقل 
بالا کر أو الأ كر بالأقل » بل من علاقة المساوى بالمساوى له . مثل : « إذا لم يكن 
من المستطاع توجيه اللوم إلى هکتور على قتله باتروكلوس ٠‏ فكيف يلام آلکسندروس 
على قتله أخیليوس )٤(‏ ؟ ٠‏ . 

TF IA we Î rovy : الحطابة لأرسطو الكعاب الأول‎ )١( 

(۲) يمرفه أرسطو بأنه ألبحث عن ضد الموضوع فى بحلة » وهل يثبت له حول يضاد انحول فى الجملة 
الأخرى » آنظر الكتاب الئان من اللطابة » أول فصل ۲۴ . 

(۳) لر نا أن نسوق هذا امل » وهو قريب من المغال الذى ساقه أرسطو ى أن الآة ليس علمهم 
کاملا » ومن باب آولى التان . أنظر : اللحطابة لأرسطو » الکتاب الفا ۱۳۹۷ ب ۱١‏ س ١١‏ . 

(+) لفهم هذا ا مغل راجع تلخيصتا لاجلياذة ص ٠١‏ هامش رقم ١‏ من هذا الكتاب » ومن ررد المزيد 
من الأمشلة فلير جم إلى الطاب لأرسطو ۱۳۸٩‏ ب . 


o RR 


الحاجة بالزمن : وهى الاحوذة من اعارات الزمن فى الاضى والاضر : 
O‏ 
طلبت زلبك المثال قبل أن أقوم ذه الأعمال » جزاء لى عليها » لكنت قد لبيت 
لى على . أو ترفضه الآن بعد أن بلوت هذا البلاء ؟ لا تعد بالجزاء على حدمتك قبل 
القيام با » التخلف الوعد بعد أن تؤدى لك الخدمة (۲) ٠‏ . 

: تعريف الكلمات : لاستنتاج الحجة من هذا التعريف . كأن نقول‎ - ٤ 
هو الله » أو عمل من أعمال الله . وأعا أمرىء اعتقد فى‎ ١ ما هو « ما فوق الطبيعة ؟‎ 
وجود عمل من أعمال الله لا عكنه ألا يعتقد فى وجود الله . وكقول سقراط حن رفض‎ 
إا العار آله تستطیع ان‎ « Orchelaus أن يذهب إلى بلاط المقدونى أرکلاوس‎ 
..١ )۳( تجازى الإحسان بالإحان » ها لا تستطيع أن تر دد الإساءةاابالإساءة‎ 


تقسم الشىء إلى أجزاء : لاستخراج الحجة من هذا النقسم » مثلا : ١‏ لعا 
يرتكب الإنسان اللحطاً لثلالة أسباب : ر الأول كذا والتانفى كذا والثالك كذا) 


Iphicrates (1)‏ قائد آثیی هزم الأسبر مین عام ٠٠۰‏ ق.م ٠‏ وإجابته هذه مشهورة فى 
الأدب اليونانى » ويذكرها أرسطو ئی المطابةی غير موضع . 

(۲) أرسطو : اللطابة > ۱۹۳۲۷ ب ۲۳ ۲۸ . 

(۳) نفس امرجم ۱۳۹۸ أ ۱١‏ س ۱۸ ونسوق مثالا آلعر ذا الوجه من وجوه الحجج ما اله 
شیشرون ۳10۲١‏ الرومانی حين أراد آن يبرهن على أن رياسة الدولة ليست نى هذه الظاهرة الكاذبة] > 
لكنها تكليف وعبه » فعرف الرياسة : : أتظنون رياسة الدوالة تنخصر فى هذا المظهر من الحراس 
شاكى السلاح » وى ثياب الرياسة البيضاء الأرجوانية ؟ كلا ٠٠١‏ إنما الرياسة همة وحكمة ¢ وامانل 
ورسائة » ويعظة ومناية » ودقة ى أداء الواجبات كلها قدر الإنطاعة » وسر داب غل رعلية مصالح 
الجمهورية ۾ راج 
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ومثال آخر ما قاله شوق يبين أن الحلا مطلب عسير انال » ولا يظفر به إلا ذوو الهمم الكبار »> 
مرف الللد . 
وليس الفله مرتبة تلق وتؤخذ من فا" الجحاعلينا 
ولكن نى مم كبار إذا ذهبت مصادرها قينا 
وسر العبقرية حين يمرى ‏ فينظم الصناائع والفنونا 
وآثار الرجال إذا تناهت ٠‏ إلى العاررخ خير المساكينا 
وأعستك مسن فم الدنيسا ثناء ٠‏ وتر كك فى مسامههنا طينا 
آنظر الشوقیات ج ۱ ص ٣۲١‏ . 


ET E 
والسببان الأولان لا عل للتساؤل عنهما فى موضوعنا » وآما الثالث فلا يفكر فيه‎ 
. )1( من الہمونا آنفسهم » > هکذا یتکلم من یدافع عن تفسه فیا آنہم به‎ 

- الموازنة بن نتيجة أمرين متعارضان : للاحتجاج ا تشجيعاً على فعل مر » 
أو تثبيطا عن فعله > كتلك البی نصحت ولدها آلا بتحدث آمام الناس » فقالت له : 
« إذا دافعت عن الحتق غضب عليك الناس ٠‏ وإذا دافعت عن الباطل غضبت عليك 
الآة (۲) » . 


(۱) اللطابة لأرسطو ۱۲۹۸ آ س۰٠٠۲ ۴٣‏ ؛ كثير؟ ما يلجا الشراء إلى هذا التقسي لبر هنة 
عل حججهم » شأنهم ى هذا شأن المطباء » و لكنيم دو لبم استيماب واستقراء . إنما يلجا الشعراء إل هنا 
التقسيم ى مواطن الحجج على قضاياهم المامة > إذ أن هذا التقسيم طريق حصب للاقناع . وکثیر؟ 
ما يلجأ إليه أب العلاء . مثلا : 

وقد فتشت عن أصحاب دين لمم خلق وليس لمم رياه 
فألقيت الام » لاعقول تقي لماالالل »> ولا ضياء 
وإخوان الفطانة فى احتيال كام لقوم أبياء 
فأنا همولاء فأمل مسكر وآما الآرون فأغيياء 
فإن کان القى بلهسا ويا فاأيار الئلة أنتاه 

فأبو الملاء يقول إنه لا يعر على آصصاب دين على خلق يمتد به » لأن من صادفهم من الناس إما متديوك ٠‏ 
و لکنہم أغبیاء لا عقول عندهم . فهم پر ددون الأقوال غير واعين » فتقواهم لا يعتد بها إذا عددنا المحمير 
اسانمة أنقياء . وأما الآعرون فهم على فطة » لكنهم ماكرون مراءون لا خلق م : ( أنظر لزدم 
ما لا يلزم لأب الملاء أحد بن سلبان المعرى التنوخى > طبحة القاهرة 1۹١١‏ > ص ۲۷ ) . و كذلك يقول 
آآبو الملاء + 

عفت اليفة » والنصارى ما ادت ويهود حارت » وامجوس مضالة 
إثنان أهل الأرض : ذو عقلل بلا دين ۽ وآشر دين لا عقلل له 

( نفس المرجع ص ٠۷٠‏ ) وإما قصد أرسطو إلى بيان المجة بالتقحيم . 

أما قدامه فى كتاب : و نقد الشمر » فقد ذكر صمة التقسم لذاته » لا لإقامة حجة > فامتحسن من الشاعر 
#استحسن من الشاعر أن يضع آقساما فيستوقيا > ولا يغادر قا مها ومشل له بقول الشاعر : 

فقال فريق اترم لا > وفريقمنمم »> أرفريق قال . وبك » لا آدرى 

فليس ى أقسام الإجابةعن مطلوب إذا سثل عنه غير هتءالأقسام ؛ ومثال ذلك أيفا قرل الاخ يصف 
صلاية سنابك السار وشدة وطته على الأرض : 

مى وقمت أرسافه مطعة عل حجر يرفض أو يتدحج 

لأن الى تقع عليه السنابك إما أن يتفرق ويذهب وإما أن يعدحرج . ( أنظر قدامة : نقد الشعر » 
طبعة القاهرة ۱۹۲۲ ص ۷۸ س ۷١4‏ ) . 

0( أرسطو : اللطابة : ۱۳۹۹ آس ٠4‏ س ۲١‏ وقارئه ما قاله الأحلق بن قيس لماوية 
فى أمر البيعة : و أخافك أن صدتحك » وأعاف اث إن كبك ۾ » آلظر : الييان والبيتين » طبعة السندوف 


+ اص ۸ 


ا ت 

۷ - العلاقة بن النتيجة والمقدمات : فإذا كانت النتيجة واحدة ى كلا الأمرين - 
كانت المقدمتان هما نفس القيمة . مثا : كان [كزينوفانس eدaطممهه×‏ بقول : 
« إن من يزعمون أن الآلهة تولد » هم فى الكفر كن يزعمون أن الآلمة تموت » 
إذ ف كلا الأمرين تفى الآلمة على مر الزمن ٠‏ . 

۸ وكللك إذا بين الحطيب أن الغاية الحتملة لشى ء ما أو لعمل ما » هى الغاية 

و ا ٣‏ ا“ کے 
الواقعية منه » ء مثلا : « قد عنح أله النعم > لا لاإكرام ها على المنعم عله » 
ولكن لينزل ما على المنعم عليه أفدح البلابا » . 


٩‏ - وقد يعتمد اللحطيب فى حجته على السبب : فإذا تحقق تحقق الأثر »> وإذا 
انت انتنى الأمر كذلك . وہذا دافع لیو داماس Lecdamas‏ عن نفسه حن الم 
ن امه كان محفوراً نى قانمة اللحارجن على الشعب »› وأنه حاه فى عهد الطغاة 
الشلائين الذين فرضتهم إسرطة على أثينا » فقال ليوداماس : إن هذا عحال » لأن 
مؤلاء الطغاة كانوا يثقون فيه أكثر لو ظل إسمه محفوراً بشهد لحم على أنه ضد 
الشعب (ا) ٠‏ . 


وهکذا ربط أرسطو بين الحجج البلاغية والمنطق » على نحو بعين الكاتبه 
والجطيب معا على إجادة انحاجة » وعلى حسن التفكر. . ولم يتخذ أرسطو المنطق 
أداة لتعقيد الدراسات البلاغية » ومناقشة التعريفات ومصطلحانا » كا فعل التأخرون 
من أقحموا المنطق ى البلاغة على نحو أفسد البلاغة » وعقد مسائلها > ولم حمل إلما 
جدیدا » لا فی الفکر » ولا ف الأسلوب . وكا شرح أرسطو موضع الحجج بالقياس 
المضمر على نحو ما قلتا » شرح كذاك مواضع تتفيذ هذه الحجج » وحسبنا هنا أن 
نذكر كيف يفند العطيب حجج خصمه فيا يتعلق بالقياس المضمر . وذلك بتأليف 
أقيسة. أخرى مقابلة لأقيسة الحصم . وتتضمن الاعتراضات الى تفسد على الحصم 
الأقيسة الى آی بها . وهذه الاعراضات تستخرج من القاس موضع المناقشة بين 


)١(‏ قد رأينا آن نقتصر على مواطن المجج هذه » ألما نى رأينا آهها > ومن أراد مزيداً فعليه 
بالرجوع إل الفصل الثالث والمشر ين من الكتاب الثاني من اللطابة » وعددها فيه أمانية وعشرين . وستشرح 
كيف إستفاد كبار الكتاب من مقولات المنطق فى تعبور اتمم وإدرا كام وعاجاتهم فى الشعر والقصص فى 
كتابنا : علم الأسلوب أو البلاة الديثة . 


کا 
الاطيب وخحصمه > أو من قياس آخر مساو له » أو مضاد له » أو من أحكام سابقة 
معترف با . فوسائل التنفيذ على ها النحو أربعة . 

١‏ - فقد بستخرج اللاطيب قياسه من نتيجة القياس الذى يثبته خصمه » ليدحض 
به حجته » فثلا : إذا قال الحصم إن الحب صفة محمودة » فللخطيب أن يعارضه 
بأن الحب غير مود » إذ أنه حاجة » وكل حاجة نقيصة » أو بأن يقول : لو م يكن 
هتاك حب وضع وآخحر رفیع » لا وجد محال للحدیٹ عن حب کونوس (۱) 5ص 


۴ - وقد یستخرج الاعتراض من ضد القیاس الذی بأتی به اللحصم . فإذا قال 
الحصم : « إن الرجل الفاضل بفعل اللر حميع أصدقائه » »> كان الاعراض هو : 
لكن الشرير لا يفعل الشر لكل أصدقائه » . 


۳ - أو يستخرج من قياس شبيه بقياس اللحصم . فإذا كان قياسه هو : « الحقد 
دابا دأب من عانى الشقاء » > كان الاعتراض هو : « ولكن من عاشوا ف العم 
لیس الحب من دمم فى كل الحالات » . 


٤‏ -وكذلك إذا اعترض على اللحصم بأقوال من يعترون حجة من المشهورين 
فى الماضين . فإذا كان القباس هو : ٠‏ مجحب ألا يعاقب السكارى على ما يفعلون » لآم 
يفعلونه عن جهل » » أمكن تفنيد ذلك بأن نقول : « لو كان الأمر كذلك لا كان 
بتا كوس وزم ر أحد حكاء اليونان السبعة ) على صواب » لأن قانونه 
أوجب عقوبات شديدة على ما يرتكب نى حالة السكر (۲)) . 


هذا » وتعد الحكم عثابة القياس المضمر » لألها قول موجز موضوعه ما بمكن 
تجنبه أو فعله من الأمور العامة . وإذا كان موضوع القياس المضمر ى الحطابة 
هو تلك الأمور »> كانت نتبجة القياس المضمر هما طابع الحكة » وكانت فى قوة 


(۱) أحبت يليس أخاها كونوس سيا غير مشروع » فهجر أحوها البلاد اثلا يسعسالم إلى أغراضها 
الوضيمة » أنظر : أرسطو : اللطابة ٠٠٠۲‏ أ » س ۷ وما يليه . وراجع تعليقات ص ٠۳١‏ من الكتاب 
الان من التر حة الفرنسية المشار إلا سابقا » و كذا تمليقات س ٠١١١‏ ب من ألتر حة الإجليزية الى سبقت 
الإشارة إلا . 

(۲) راجم فى كل هذا الكتاب الثاى من اللطابة » الفصل المامس و العشرين . 


ا 

القياس المضمر . وإذا أضيف إلى الحكة تعليل ها » كانت قياساً مضمرا . مثلا : 
« ليس هناك من إنسان حر » حككة > فإذا قلنا : « لأنه إما عبد للمال » أو عبد لأطماعه » 
کانت الحماتان قیاساً مضمرآً (۱) . 

تلك إلامة بأهم ما ذكره أرسطو خاصاآ بالحاجة وطرقها فى الحطابة . وقد عالح 
فيها الأفكار ووسائل خلقها . 

وهذه الوسائل فى حلا مفيدة للخطيب والكاتب معاً . وقد بقيت أمامنا مسالة 
الصياغة » صياغة الأفكار فى الحمل والعبارات . وتشمل هذه الصياغة كذلك تنظم 
أجزاء الطاب . وقد عالج أرسطو فبا مسائل عامة تنطبق » نى كثر من االات > 
على الشعر والنر معاً . وقد محص أرسطو ما الكاتب الثالث من اللحطابة »> وإن يكن 
قد أشار إلى مسائل مها فى بعض فصول كتابة : « فن الشعر » . وهذه المواضع ۰ 
آرسطو ھی ای أثر ت أبلغ الأثر فى النقد العرنى القدم » وى خلق علوم البلاغة 
العربية كا ورثناها عن أسلافنا . وسرى كيف ثظر إلبا أرسطو » ليتضح لنا بعد 
ذلك مواطن التشابه واللحلاف بين منهج أرسطو ومن قلدوه . 


(1) نفس المرجع . الكتاب الان من اللطابة > فصل ٠٠‏ › ومن أراد المزيد فعليه بالر جوع إلى 
الال . 


الأسلوب وأجزاء القسول 


یرد الأسلوب نی کلام رسطو عاماً شاملا للشعر والفنون جیعاً > کا سبق فی 
شرحنا لمعنى )١(‏ الحأ كاة وصلة الشعر بالفنون › وأساليب تلك الفنون . وهو ذا 
المعى متصل بنظرية الحاكاة كا تحدثنا علها نى الفصل الثاني من هذا الباب . وسترى 
فيا بعد أثر هذا الفهم ى النقد العرنى عندما نتحدث فى صدى نظرية الحاكاة 
عند العرب 7 


ولکن الذى ہمنا فى هذا الفصل هو الأسلوب معی آخر »> يرد اصة فى 
كتاب اللحطابة لأرسطو > وهو التعبر ووسائل الصياغة . ويظل الأسلوب فى كل 
معانيه غايته الإقناع عند أرسطو . إما باحاكاة الفنية فى الشعر المسرحى والملحمى › 
وهى الحا كاة الى تقوم فى محال الفن بوظيفة الإقناع بالأقيسة فى المنطق › وإما بالإقناع 
بالتعببر مباشرة نى اللحطابة وما يلتحق ا ما لا محاكاة فنية فيه . وى هذل الحالة 
الأخحيرة یوصی أرسطو أن يلجا الكتاب عاصة إلى تعبہرات تتجاوز محرد التعبير 
البسيط عن الحقيقة » وذلك بأن يعروا بالحازات الحخسنة الصياغة » لأن الكتاب 
ليست لمهم وسائل الحا كاة التصويرية المقصورة عند أرسطؤ على الشعر الموضوعى ۽ 
شعر المسرحيات والملاحم » ويستلرم التعليل السابق أن يكون شان الشعراء الغنائين 
شأن الكتاب واللطباء. عند أرسطو »› لألهم لا تتوافر فی عاي احا كاة الى عناها 
أرسطو . بقول أرسطو فى ذلك › « وانحاز ذو قيمة فى الشعر والنثر » ولكن الكتاب 
أحوج إليه من الشعراء [ يقصد الشعراء ا مو ضوعن فى المسرحيات والملحمة كا بان 
فى مفهوم. الشعر عند أرسطو ] » لأن مواردم الأخرى فى الأسلوب أنضب من 
موارد الشعراء (۲) » . 

وعلى الرغم من أن أرسطو ينص فى حديشه فى النفس أنه لا كن للقوة العقلية 
أن تمارس وظيفما بدون عون من اللميال » فإنه مع ذلك يعيب اللحيال من حيث هو 

(4) آنظر عذا الکتاب ص ٤۳‏ س ٤١‏ . 

(۲) أرسطو : اللطابة ء الكتاب اثالث » ٠۰٠‏ آس ١ ٤‏ . 


4 


بدون وصاية العقل عليه . ومخلط بينه وبين الوهم )١(‏ . وتظل الى اللفظية فى 
الأسلوب لديه غاينا أن يصل المرء إلى الحقيقة والإقناع وحديث أرسطو نى الأسلوب 
هنا یکاد ندرج کله فیا پسمونه الآن : علم الترا کیب . 


ولکن أرسطو بتمز بانه عنم مرا آخر : هو آنه لا يصح آن تفهم الحزئيات 
إلا فى ضوء البنية العامة للعمل الأدلى » وفما تنحقق مراعاة أجزاء الكلام وترتيما . 

يقول أرسطو : « يراعى المرء فى قوله ثلالة أشياء : أوما وسائل الإقناع » 
وانيها الأسلوب أو اللغة الى يستعملها » وثالما ترتيب أجزاء القول (۲) » . وسبق 
أن رأينا كيف يستخدم أرسطو وسائل الإقناع ى الأقيسة كأنبا من وجوه البلاغة 
فى الفصل السابق . وعاينا الآن أن نشرح ما مخص الأمرين الباقيين » وها الأسلوب 
عى الصياغة والتعببر » ثم ما يستلزمه صدق أثره من تريب أجزاء الكلام : 


)1( 
الأسلوب 

ووظيفتة الإقناع . ويضيق أرسطو ذرعاً بطبيعة الناس» وخاصة سوادهم » ألم 
لا يكنفون بالتعببر عن الحقبقة محردة : « حقاً لو ننا نستطيع أن نستجيب إلى الصواب» 
ونرعى الأمانة من حيث هى » لما كانت بنا حاجة إلى الأسلوب ومقتضياته » ولكان 
علينا ألا نعتمد فى الدفاع عن رأينا على شىء سوى الرهنة على القيقة » ولكن 
کٹرآ من یصغون إل براھیننا ثا رون عشاعرهم أکٹر ما پتأثرون بعقوم . فهم فی 

حاجة إلى وسائل الأسلوب أكثر من حاجنيم إلى الحجة  )(‏ . 
« وإذن لا یکی أن یعرف المرہ ما ینبغی آن يقال » بل بحب أن بقوله کا 


یلبغی )٤(‏ ۲ › على أن الصفوة تتأثر كذلك بالحجج والأسلوب معا . فالطريقة الى 


 Aristote : De Anima, 111 8,432 (1‏ وقد تأر هذه النظرة الكلاسيكيون ونقاد 
المرب ء كا سنشرح فى أثر نظرية أرسطلو فى انحا كاة والصور عند المرب يمد > وم تتطور هذه النظرة إلا منذ 
الرومانتيكيين » فاستقر مى الليال الديث . 

(۲) أول الكتاب الكالث من المطابة لأرسطو. . 
(۲) أرسطو : المطابة الكتاب الثالث ٠٠۲‏ آس ١ ١‏ . 
0( المرجع السابق ۱4۰۴۳ ب ص ٠١‏ س ١١‏ . 


م 8 کک 


بها يقال أمر من الأمور تؤثر على كل حال فى حلريقة فهمه ولكن ليس للأسلوب 
تلك الأهمية الكرى فى جلاء الحقائق » بل إنه بأقى بعد طرق الحاجة . فهو لا 
یعدو آن یکون شیئ کالياً نعلق بالليال »> غايته اجدذاب السامعین . ولا بلجا إلبه 
من يلقن الحقائق خالصة » كن يعم الهندسة مثلا (ا) . 

ويفيض أرسطو نى أسلوب. الحطابة »> ولكن كثراً ما قاله ينطبق على اللحطاية 
والشعر معا . وهذا كثبراً ما يستشمد من الشعر على ما يقول فما » على أن أنواع الحاز 
قد ذكرها أرسطو فى كتابة : « فن الشعر » » ولكنه أطال فما ى الحطابة > وهو 
محيل فى كل مهما على الآخر » وللأسلوب صفات عامة بجحب أن تتوافر له » شعراً 
كان أم ترآ » وهناك خصائص أخرى تفرق ما بين أسلوب الشعر وأسلوب الذر ٤‏ 
ثم إن من الأسلوب ما هو حقيقة وما هو ماز . ومردهما إلى قدرة الكاتب أو الشاعر 
على الابتكار فى الأسلوب وسنعرض ما قاله أرسطو ذه الأمور الثلاثة على التوالى : 

. خحصائص الأسلوب العامة : هى الصحة والوضوح والدقة‎ - ١ 

وصعة الأسلوب (۲) ساس جودة الكلام . وتستلزم هذه الصحة مورا » 
مها صحة استعمال الكلمات الى ثربط الكلام بعضه ببعض : ومن هذه الكلمات 
متعلقات الفعل والإسم > ما تشتمل عليه أحياا من حروف تدخل على الأماء . 
اغ ق ا ی ا ت کت 
المعى )۳١(‏ . وعشل أرسطو لذلك بملة للفيلسوف هرا كاتس وuاناro‏ ۴ 
د عل الرغم من أن هذه الحقيقة على الدوام ء اناس لا عتقدون فبا )٤(‏ . .» فلا یدری 


» ء ويتصل بالأسلوب فن الإلقاء‎ ٠١ ٩ أ » س‎ ٠٠۰4 » اللطابة لأرسطو » الكتاب اثالث‎ )١( 
وهو ذو أهية نى المسرحيات والحطابة > ولكن أرسطو يده ثائويا فيا آيضا ؛ إذ أن أرسطو يعى » قبل‎ 
. ما يعطى الأسلوب قيمته الثابتة » سواء نطق به آم بقى مقررء فقط‎ ٠ کل شی"‎ 

(۲) أنظر : الفطابة . الكتاب الثائٹ ٠٠۰۷‏ آ س ٠١ ٠۹‏ » ولتمريف أدوات الربط أنظر : 
کناب فن الشعر ۱۲٠۷‏ أ س ٠١١‏ . 

(۴) نة یایچ ا ی ا ی ا السر بية : « التعقيد 
اللفظى » » وهو يودى إلى خلل فى اللغة » منشقه عدم ححة إلتر كيب لغويا ونحويا وقد تحدثت عله ميم 
كب البلاغة المربية مئذ استقرت علا . قار نه بكلمة عبد القاهر فى دلائل الإعجاز ص ٠+‏ : ه ليس النظم 
( نظم الكلام ) إلا أن تضع كلامك الوضع الذى يقتضيه علم النحو » . 

(:) المطابة لأرسطو ٠4۰۷‏ ب »> س آ وما يليه . 


— 1 

م يتعلق « على الدوام » : أبالحقيقة أم بالفعل بعدها ؟ وما تستازمه عة الكلام آن 
تسی الأشیاء باسمالٰہا . ویقصد رسطو بذلك إل نہ لا ینبغی آن یاتی اکل بکلام 
عام حمل وجوهاً كثبرة » فلا تم به الفائدة » إلا إذا قصد المتكلم إلى الغموض » 
كا ف بعض تنبؤات الكهنة » أو فى الألغاز )١(‏ » و « اللغز أن تركب ألفاضاً لا يتفق 
بعضها مح بعض »› وتؤدی معنی صضيحاً . وهذا لا يتأتی بتأليف ألفاظ ذات معان ” 
حقيقية » بل يتأنى باستعمال الحازات » مشل : رأيت من يلصق بالنار النحاس بالرجل . 
وهو لغز يقصد به من يستعمل lجan Ventouse‏ المصنوعة من النحاس . 
ثم لا بد كذلك من مرعاة قواعد اللغة الأخرى فى الألفاظ : مؤنها ومذكرها 

ومفردها ومثناها وحعها . . 

(۲) وضوح الأسلوب شرط لوده : لأن الكلام الذى يعجز عن أداء معناه 
فى وضوح » يفوت الغرض منه (۲) . واللغة تكون واضحة كل الوضوح إذا تألفت 
من ألفاظ دارجة » لكنها حينئذ تكون مبتذلة » وتكون واضحة نبيلة بعيدة عن 
الابتذال إذا استعملت ألفاظا غير مألوفة ف الاستعمال الدارج ”» كالسكلمات 
الغريبة » أى غير المبتذلة > وكانحاز والألفاظ المركبة » ولكن جب القصد فى استعمال 
هذه الكلمات غر امبتذلة فى الحازات . فالإفراط فى استخدام الكلمات الغرية » 
وى استخدام الحازات » ينتج )٣(‏ أثرآ هزلاً . واستعمال الكلمات الغامضة - 
لأنما مشتركة بين معان كثرة - وسيلة يلجأ إلا الوفسطائيون لتضليل سامعيهم . 

واستعمال الكلمات الغربية والأمماء المركبة والصفات البالغ فيها أليق مقام 
الانفعال » فيقال عن خطيئة نى حال الغضب إنها بالغة عنان السماء » أو جسيمة . 
ولمذا كانت هذه الكلمات أكثر لياقة بالشعر ما بالحطابة . وينبغى استعماها لتوكيد 
الانفعال أو للسخرية )٤(‏ 

(۴) دقة الأسلوب : .هى أن يتجنب فيه ما لا مبرر له من ابتذال أو مو . ولغة 
الشعر بجحب أن تكون بريئة من كل ابتذال » وعلى الشاعر أن يعمد إلى الألفاظ غر 
6 یوی ار فل ا ی 

(۲) آرسطو : اللطابة ۲۹۰ ب س ۲ ٣‏ . 


(۴) آرسطو : فن الشعر ۱٤٥۸‏ ب س ٠٤١٩۴‏ آ و كذا فصل ۲١‏ من قن الشعر . 
(ء) الحطابة لأرسطو ٠4١۸‏ ب . 


— ۷ 


الشائعة › لأنه نى مقأم إثارة الانفعالات : وہذه الألفاظ ذب أنظار سامعيه › 
م لأنه يصف عادة مواقف وأشخاصا فوق ما ألف الناس > لأن الشعر يصف حياة 
الأبطال نى الملاحم » وعاكى ما يشر الرحة واللوف نى الأماة > وفى كل هنا 
إثارة لمشاعر ليست ما تجرى به العادة + 


على أن الأمر »> بعد » يتعلتق بالمواقف ى الشعر » ولا يصح أن بؤحذ على 
إطلاقه . فبعض مواقت الشعر لا يلاه إلا المغة العادية . فلا يصح الشاغر أن يضع 
لغة سامية على لسان رقيق » أو فى صغر > وق موضوع مبتذل . قى مثل هله 
امواضع جب أن بببط الشاعر بأسلوبه الشعرى » ولكن نى أغلب الأحيان بحب أن 
يسمو به )١(‏ . ومحسن أن يتمز الأسلوب عن اللغة الدارجة بألفاظ وصفات ترفع 
من شأنه » على شرط أن يراع القصد ‏ والمنى الماد به ء وإلا جاءت البارة غلة 
متكلفة » بدلا من أن تكون نبيلة مختارة »> وذلك مشل عبارات أليسداماس وaسهه‏ ¡ 
المتكلفة . فإنه - بدلا من أن يقول عن شخص إنه مجرى ‏ بقول : « فدفعه قلبه 
إلى أن يطر بقدميه » . ویسمی الزن مثلا : « عبوس القلق القلبى » . ويقول كذلك : 
« ستره .بورق أشجار الغابة » . بدل آن بقول ستره بالورق . ویقول : « وستر عری 
جسفه » دل : ستر جسمه . وق هذه الصفات والركيبات تظهر الغثائة › وائعدام 
الدقة والذوق . ويتجلى الخموض (؟) . 

فعلى الكاتب » إذن » أن مجعل فنه مستوراً » محيث يشعر المرء أنه يتكلم عن 
طبيعة لا عن تكلن . والكلام الطبيعى فيه مقنع » والمضطنع لا إقناغ من ورائه »> 
بلى إإنه يشر شبهات السامعان » لأنبم يظنون أن راء هذا التصثع خدعة ¿ وذلك كا 
فى أصوات الممثلن على المسرح » فأبرعهم من بدا صوته طبيعياً ثل حقيقة حقيقة الشخص 
الذى يتحدث عادة » وكلما بعد الممشل عن طبيعة صوته > كان أبعد من الفن . فن 
المستطاع - إذن ‏ أن يسلك: الكاتب منهج البارعين فى المن » فتبدو لته عادية 
مألوفة لا تكلف فيا (۲) . 

(۱) لا يصح أن ينيب ن الأذهان أن أرسطو » حين يتحدث عن الشعر » إن يقصد الشمر ا وض عى 
ى نشل الملحمة والمرحية لا الشعر ألغثاى ¿ رأجع ص ٤۴‏ س 4٩‏ من هذا الكتاب » ورامجم اللطابة 
لار سلو ۱4۰ ب › س ٠١‏ وما يليه » و كا قن الشعر لأرسطو ول قصل ۲۲ . 

(۲) اللطابة لأرسطو ¿ الکتاب لالت ۱۰۹ آ› س ۱۲ ۴١٣‏ . 

(۴) نفس المرجم ۱٤۰‏ ب :س ۲۹۲۰ . 


۸ — 
وموجز القول أن اللغة دقيقة إذا دلت على الانفعال والحلق المراد »> وإذا وافقت 
موضوعها. وموافةتها للموضوع معناه ألبا لا تكون مبتذلة ى امو ضوعات السامية »ولا 
ساميةف الموضوعات المبتذلة » وألا تضاف إلها صفات تخرجها إل التكلف والصنعة. 
ولكى تدل اللغة على الانفعال جب أن تستخدم لغة الغضب نى الإهانة > ومجة الضجر 
والرصانة عند الحديث عن العمتق أو الفجور » ولغة الحماسة عند الحديث عن المجد » 
ولغة اللشوع ف التقوى » وهكذا فى الحالات الأخرى . وهذه القدرة اللغوية ما حمل 
الناس على الاعتقاد فيا يقول المحكل » لاستتتاجهم من جته أن ما يقوله حق » حى 
لو كان غبر صادق ف الواقع ونفس الأمر » هذا إلى أن ال بلهجة انفعالية بنجح 
فى إثارة شعور سامعيه » ولو كانت حجته فارغة » وأا يلجا بعض اللعطباء إلى أن 
یغمر سامعپه بصوته الحهوری دون آن تحوی عباراته شیا ذا بال (۱) واذا استعمل 
اکل العبارات ال اة لموقفه وطبقته ( من رینی أو مدنی » ومن شاب أو شخ » 
ومن رجل أو إمرأة » والدالة على طريقته فى اللياة ) » فإنه يدل ا فى الوقت تفه 
على خلقه » وهذا تما يوحى بصدقة إلى الحمهور (۲) . 
هذا » والأمور اللاثة السابقة - ( الصحة والوضوح والدقة  )‏ بحب أن تتوافر 
ی حع آنواع ال ب » على خلاف يسر فى قليل من الاعتبارات اللحاصة بالشعر 
أو الثثر . ولكن أسلوب الشعر يتيز عن النار بشيشن آخرين : هما الوزن » واستعمال 
الحازات » وسنتحدث عن الأول على حدة » أما الثانى فسنتحدث عنه فى ثنايا كلامنا 
ئی الاہتکار نی الکلام وطرقه الحقيقية والجازية د 


۱ اسلوب الشعر والثثر : لغة الشعر موزونة . وأوزان الشعر مختلفة » ولكل 
وزن ما يلانمه من العاف والأجناس الأدبية . وأما لغة الثثر فليست موزونة . ويبغى 
ألا تكون الحطبة فى عبارات موزونة » لأن الوزن يقضى ‏ عظهره المصطنع ‏ 
على ثقة السامعن فى اللحطيب » ويصرف آنظارهم إلى شىء آخر. فى نفس الوزن . 
ولكن ينبغى ألا تكون اللحطبة خالبة من الإيقأع ٠‏ طاو » لأنه پساعد على 


(۱) نفس ارجم ۱۰۸ س ۱۰ س ۲۵ » ونی هذا يتج ضيق أرسطو باجهورية وعقیل الى ليرا را 
کیرآ ما تار با لا صلة له بالحجة والعقل » وهذا ما عبر عله فى غير موضع » أنظر : المطاية » الفصل 
الأول من الكتاب الأول و كذا الفصل الأول من الكتاب الثالث ص ۷ س ۸ . 

(۲) نفس المرجع » الكتاب الثالت > ٠۲۰۸‏ آ س ۲٢‏ وما يليه . 


1۹ 
الإقناع . فالتر إذن ینبغی آن يكون إيقاعياً وغبر موزون (۱) . 

۴ والثثر نوعان : مستمر مطرد »› أو مقعم متقابل . والأول ما ليست فيه 
وقفات طبيعية بن أجز أثه الى لا يربط بيا سوى ألفاظ الربط » من حروف العطف 
والتعلیتی . والموقف الطبیعی یات ئی اينما . وهذا اللوع من الأسلوب غير مستحسن » 
لأنه يستمر غير محدود حتى النهاية . والمرء بجحب أن يرى أمامه مواضع لاوقف . وإتا 
یلهث الناس فى الباق قبل آن يروا الغابة > ولکن حین پرونها يدأبون فى السبر دون 
شعور بهد ودا يفل أرسطق > ق الطاب الارة اة المتقابلة الأجزاء » 
على أن يكون كل جزء مها غبر طويل » « بحيث يدركه الطرف بنظرة واحلة » د 
وهذا النوع من العبارة مستحسن سهل الاتباع . أما حسنه فلأن العبارة فيه محدودة › 
يشعر السامع آنه آفاد من کل جزء من أجزانما ليصل إلى نتيجة من “ماعها . وأما سهولة 
الاتباع فلأن العبارة بمكن تذكرها بسهولة › لألها مقسمة إلى أجزاء » فهى أشبه 
بالشعر نى تقسيمها العددى » والشعر أسهلى اتياعاً من الثثر . على أن كل جزء من 
الأجزاء جب أن يستقل ععنى . وبحب كذلك ألا ينقطع فجأة بالإضافة إلى ابلحزء التالى. 
ای لا یکون الفرق بینہہا کہہر؟ ئی الطول › کا فی هذا العدد لسوفوکلیس : و هله 
رض کالیدون». ومن آرض بایونز طالعتنا السهولة الباسمة عبر المضيتق (۲) . فالزء 
الأول من هذه الحملة قصبر بالإضافة إلى الحزء الثافى > وسوء التقسم فا قد يوقع 
ی لہس “> » فيظن ألسامع أن كاليدون فى جزيرة بلبونز » وليس كذلك * 


والحملة ذات الأجزاء بجحب أن تكون كاملة المعى فى نفسها » ومقسمة إلى 
أجزاء کل مہا سهل المنطق فى نفس واحد (۳) . والحملة قد تكون بسيطة › أى ذات 
جزء واحك . وبراعى فا » والحالة هذه » ما براعى أى أجزاء الحملة ذات الأجزام 

من آنها لا قكون جد طويلة أو قصبرة.» إذ لوكانت بالغة الطول لتخلف عنها السارع 
بقف فجأة دون ما يتوقع »> فکأنه عار وزن . 


. نفس ارجم › الفصل الثامن‎ )١( 

(۲) آنظر نفس امرجم ۱۴۰۹ ب > س 1١‏ س 1١‏ » هذا ويقمد أرسطو. أن أجزاه الجملة تكون 
متقاربة ى الطول » آما تساویها ففیه مال آخر سیذ کره ف] بعد . 

() لأن اتام مقام خطابة » قيحسن أن يكون الجزء فى الجملة كناك وھا ما بمکن آن پستفاد مته 
فى الجملة السرحية الثرية > » لنفس السيب . 


س 


تم إن احمل ذات الأجزاء على نوعين : إما مقسمة تقسيما بسيطا » وإما متقابلة 7 
والنوع الأول مثل قول الحطيب اليونانى إزوكر اتس اهمها : ١‏ طالا عجبت 
من الداعين إلى الحتمعات الشعبية »> ومن مؤسسى المبارزة فى الصراع ٠‏ . والمتقابلة 
ما تضادت فا الأجزاء بعضها مع بعض » وقد تستخدم فما كلمة من الكلمات 
رباطاً بين الأجزاء النابقة واللاحقة . فثال ما استخدمت فيه كلمة. صلة بين الأجزاء 
امتقابلة قول إزوكراتس : « لقد ساعدوا كلا الفريقين : لا من خلفوهم وراءمم 
فحسب » بل ومن رافقوهم كذاك » لألبم منحوا هؤلاء أرضا جديدة أوسع ما كانت 
م ف أوطانم » وتركوا لأولئك آر ضا فى أوطانهم تكفيهم )١(‏ » . فئى الال كلمة 
« الفريقعن » ربطت ما بين أجزاء الحملة . والكلمات التقابلة هى : ١‏ خلفوهم 
وراءهم » » فهى متقابلة مع « صاحبوهم » و« أوسع » متقابلة مع «تکفیهم ٩‏ . 

ومثال الحمل المتقابلة الأجزاء بعامة » قول إزو كراتس أيضا : « طالما حدث 
فى مثل هذه المشروعات أن خيب العقلاء » وينجح اللحمقى » . وكذلك قول إزوکر اتس 
« وقد منحنهم الطبيعة وطنهم » ولكن القانون نفاهم منه » . فالأسلوب ى هذه الحم 
السابقة حسن » لأن المعانى فى الأفكار المتضاد تفهم فى يسر » وخاصة إذا وضع 
يعضها مجانب بعضها الآحر » ولأن اء والحالة هذه » الطابع المنطى للججة . لأن 
وضع نتيجتن متضادتين فى المنطق بعضهما مجانب بعض بيسر عليك أن تحكم بان 
إحداها حاطفة . وهذا فى طبيعة القضاد ٠‏ 

م إن من تلك الحمل ما يتوافر فيه مع الأزدواج .النكاف نومونعهم وذلك 
بتساوى الأجزاء نى الطول . وما ما يتو افر فيه أيضا تشابه الأطر اف كأوەe‏ 0ص ه۴ » 
وهی ما کانت أجزاؤها متشامة ى مطلع كل جزء أو فى مقطعة (۲) . والمتشابه فى 

)١(‏ لى هذا بر جع ما نسميه اللف والنشر . فإن الكلمة الى كانت صلة بين السابق واللاحق من 

الجملة تضمنت إبمالا مفصلا بعد . ويطلق عليه كذلك الجمع والتقبم > وله أقسام »ويتصل به ما بسى 
التفريق : آنظر : عى بن حزة العلوى : الطراڙ > + ٣‏ > طبعة القاهرة ۹1٤‏ ص 1١١‏ س )١٤4‏ . 

(۲) راجم| ى هذا كله الكتاب اثالث من اللطابة » الفصل التاسح كله . وإ هذا يرجم وجهان 
قن و جو البلاغة المر بية ها المعطابقة والإزدواج . أما المطابقة أو المقابلة فقد حفل با أرسطو لإرتباطها بالحجة » 
ولوضوح دلالة الجممل المشعملة علها . راجع هذا الکتاب ص ۱۹۹ - 1۲١‏ وقد تحدلت عنما كتب البلاغة 
العربية منذ قدامة الذى يسميبا مقابلة »> ويعرفها بنبا ۾ وضع الاجر لمان بر يد التوفيق بين عضا و يعض 
الموافقة آو الالفة . فيآق نى الموافق تما يوافق وى انالف ما تخالف على الصحة » أو يشرط شروطاً ويعدد 
أحوالا الف يضد ذلك ء . (قدامة بن جمفر : نقد الشحر » الملبعة ألابعة ص۷4( وإمشل له فى الشر ٠‏ = 


ا 
کلمات اتتام هى ما بعكن أن تسميها مسجوعة الأجزاء () . 


هذا ما محص أسلوب الثثر » من حيث الإيقاع وما بتيعه من وجوه الصنعة 
البلاغية . أما ما. غص الأسلوب من وجوه الحاز ومواضع استعماله » فهی أمور 
مردها إلى الإبتكار » وإلى الناثر أو الشاعر . 


وإذا حديث ساس لم أكتب ٠‏ وإذا حديث مرق م اشر 
وکذا: 
تضاصرنې والولین لى > م إنه آتت ‏ بسد_ أيام طوال آرت 
ویتصل کلام ارسطو ما یہمی بالف والنشر ٠‏ کا سہق آن آشر نا > ثم التکافؤ ئی الشعر على حسب 
ما پى قدامة » سين يأق الشاعر معنيين متكافتين أو متقابلين سلب وإيجابا أر غير ها من أق ام التق ابل »> 


ثل : 
حلو الشنائل وهو مر باسل ٠‏ سى الأسار صيحة الازهسان 
ومشل : 
حلساء فى الادى إذا ما جتتهم جهلاء يوم مجاجة ولقاء 
ومقلق ; 


وکیف پسساوی. ادا أو يناله ٠‏ خيس من القوي بطلسين م امسر 

( آنظر المر جع السایق ص ۸۵ )۸١‏ . 

وما الإزدواجنى الث فأول من فلن له الجاحظ > وأورد له أبثلة كثيرة : ( البيان واتبيين طبعة 
السندونی + ۲ ص ٠4‏ ) ؛ ولكن أبا هلال مقد له فصلا اعا لى الصناعتين » وقسه إلى ما هو 
متمادل الأجزاء:فى الطول أو. متقاريها ٠»‏ ويبتى أن يكون الجزء الأعير هو الأول » سواء أكان الجزآن 
مسجوعين أم.لا »> وفضل مع ذلك الأجزاء الملنجوصة . ومشل له ى القرآن : ۾ ولسم بآخطيه > إلا آن 
تشمضوا فيه ۾ » ۾ وأنه هو أغصك وأبكى » وآنه آمات وأيا » ( أنظر. السناعتين لأب هلال السكرى 
طبعة القاهرة ۱۳۲۰ ۵ ص ۱۹۹٩‏ د )۲٠۳‏ . 

ويلتستق به التشطير » وراد به توازن المراعين لى الشعر » وتمادل أقنامها ٠»‏ رأمفلته . كأثلة 
الإزدراج ى الثر » كقول الشاص : 

شوى إليك تفيض منه الأدسسحع وجوى. إليك. تضيسق عنه الأضلع 

( المزجم الابق ص ۴۲۷ س ۴۲۸ ) ٠‏ 

(1) يفهم من عرض أرسطو اللصائص الث عل نحو ما فعلنا أنه لا بحفل بالسجم کٹیرا کا حفل 
بالطابقة والازدواج . وقد حمس الجاحظ باب تحدث فيه عن السجع » فذكر أن الفظ إليه سرع » والآذان 
إليه أتشط . ( الببان والتييين ٠‏ المزء الأول » طيمة السندو ص ۲۳۲ ۲۳۹ ) . ويعد عبد القاهر الجر جا 
السجع والازدراج من الأمور الى تعتمد عليها القطابة . وإن كان يوئر الازدواج عل إلتزام السجع إلا 
ماجاء مته عفوآ ( راج : عبد القاهر الجرجالى : أسرار البلاغة ص ۸ س ٠١‏ »و كذا دلائل الإتجاز 
نفس املف » طبة التار > الق اهرة ٠۳۳١‏ هص ٠1‏ س ٠ ) ٠۳‏ 


— ۲ 


- الابتكار فى الأسلوب : وهو مصدر عن موهبة طبعية أو طول مران . 
وخر الكلام ما نقدر به على الظفر بأفكار جديدة نى يسر . والكلمات الغرية 
تروعنا ولا تفید » بل قد تدخل ی باب العجمة إذا كرت فى انلام . والكلمات 
المبتذلة لا تشر إلا ما سبق أن علمتاه » وانحاز هو خر ما قف به على أفكار جديدة . 
فعندما يدعو الشاعر الشيخوخة : « الغصن الذابل ٠‏ يشر فما فكرة جديدة » وحقيقة 
جديدة » بواسطة ميدأ مشترك بين الأمرين هو وجه الشبه (۱) . « والحاز یکسب 
الكلام وضوحا ومو ا وجاذبية › لا یکسبه إیاها شیء آخحر (۲) ۲ 


ويعرف أرسطو المحاز بقوله : « واحاز نقل إسم بدل على شی ء إلى شىء آخر . 
واتقل ينم إما من جنس إل فوع أو من نوع إلى جنس آو من نوع إلى نوع أو بحسب 
ائيل . وآعی بقولي من جنس إلى نوع ما مثاله : « هنا توقفت سفيتى » » لأن 
« الإرساء ٠‏ ضرب من « التوقف » . وأما من النوع إلى الحنس فثاله : « « أجل » 
لقد قام أودوسوس باالاف من الأعال امحيدة » » لأن « آلاف » معناها كثر ٠‏ » 
والشاعر استعملها مکان « کثر ۲ . ومثال الحاز من النوع إلى النوع قوله : « استنفد 
حیاته بسيف من نحاس » و « وعندما قطع بکأسمتن من بحاس » . لأن « استنفذ» 
هنا معثاها د قطع » و « قطع » معناها « استنفذ » > كلتاهما تدل على انتزاع الأجل ٠.‏ 


« وأعی - بقولى : ١‏ محسب المثيل  »‏ خيع الأحوال الى فما تكون نسبة 
الخد الثاني إلى الحد الأول كنسبة الرابع إلى الثالك » لأن الشاعر سيستعمل الراب 
بدلا من الثانی والانی بدلا من (۳) الرایع . وى بعض الأحيان يضاف اس ی 
تتعلق به الكلمة المبدل بها الحاز : اشاح ما أعى بالأمثلة أقول: إن السبة بن 
الكأس ,ودیونیسس رهاط هى نفس النسبة بین الرس وأرس Ares‏ (أرس 
إله الحرب عند اليونان » وديوئيسس )١(‏ إله اللحمر ) . بقول الشاعر عن الكأاس 
إا « ترس دیونیسس ۲ » وعن الترس إما « كأس أرس » . وكذلك النسبة بن 

)١(‏ الكتاب اثالث من المطابة » أو الفصل الماشر. 


. (۲) نفس المرجع ٠٠٥‏ آء إ١٠.‏ 

(۴) الياة واالشيخوخة حدان » و كذلك النمار والمشية » ونسبة اتهما س وهو الشيخوخة ‏ إلى 
الياة كشسبة الربم س وهو المشية س إلى الہار , والشاعر يستعمل الرابع بدلا من الثاى فيقول : عشية الياة 
بدلا من شيخوخة الياة »> كذاك يستعمل الثاف بدلا من الربع فيقول : شيخوخة البار بدلا من عشية النبار . 

. دیوئیسس یبدوا آحیانا ئی شکل تال ای یدہ کاس کبیرۃ کأنہا درع صغيرة مستدر ة‎ )٤( 


r —‏ 
الشيخوخة والحياة هى بعينها النسبة بين العشية والبار . وهذا بقول الشاعر عن العشية 
ما قاله أنبادوقليس إنها « شيخوخة » النهار »> وعن الشيخوخة ألما « عشية المياة » › 
أو « غروب العيش » . . وعكن أيضاً استعمال هذا الضرب من الحاز بطربقة أخرى . 
فبعد الدلالة على شىء باس يدل على آخر » تنكر صفة من الصفات اللحاصة هذا 
لاخر ۽ فللا : پدلا من ن تقول عن الرس إته ٠‏ کاس آرس + » تقول عت إنه 
و کاس خر (ا) » . 


وانحاز ذو قيمة كبيرة فى الشعر والنثر » ولكن الكتاب أحوج إليه من الشعراء » 
لأن مواردهم الأخرى فى الأسلوب أنضب من موارد الشعراء (۲) د 


ومع أن أرسطو يعرف الحاز عا مجعله قريب ما نطلق عليه « الاستعارة > » فإف 
فى الأمثلة الى ذكرها » » وى المعانى الى أوردها » ما يدل على أنه يزيد منه كل 
ما يتجاوز انعبر الحقيتى البسيط › فهو أقرب معنى إلى الحاز بعامة ٠‏ 


فالتشبيه : « استعارة » والفرق بينه وبين الاستعارة طفيف . فإذا قلت إن 
أخيلوس « كر على الأعداء أسدا » كان فى قولك تشبيه » وإذا تحدثت عنه فقلت : 
« وثب الأسد » كان استعارة . وللتشبيهات فائدة تى الشعر والثر » ولكنها بالشعر 
أليق . ويستخدم النشبيه فما تستخدم فيه الاستعارة » لألبما متحدان فيا عدا ما ذكرنا 
من فرق . وهذه بعض أمثلة للتشبيه . تحدث أندروسيون عن إدريوس uماه1‏ 
فقال إنه كان مثل كلب الصيد الائر أطلق من قيده › فهو منقض عليكم يعضكم › 
فكان إدريوس مثال المتوحش الذى فك عنه قيده » . . ومنه تشبيه أفلاطون : « إن 
هؤلاء الذين يسلبون الموتى يشبهون الكلاب » يعضون الحجارة الى يرمون ا > 
دون أن مسوا الراى » . وكذلك ى تمشيل أفلاطون لشعر الشعراء بأنه : « يشبه أناسا 
بعوزهم الال » ولكن فم طراوة الشباب » فإذا ذبلت هذه الطراوة ضاع كل 

(۱) انر آرسطو : فن الشمر ۱٤١۷‏ ب > س ٦‏ س ۳۲ › و کلام آرسطو شل کٹیرآ من ضروب 
الاستماوة العربية وترشيحاتها . 


(۲) أرسلو : المطابة » الكتاب الثالك »> ٠٤۰۰‏ أ س + ٣‏ > وريد أرسطو بالشعراء شعراء 
امىر يات واللاحم» لن موار دهم الأخحرى كثيرة نى المكايةوى وحدتا وى الشخصيات والواقف وهلا 
ما ی کد أن آرسطو ما کان يمى الشعر ا موضومی لا الننائی . كا سبق أن أكدنا ذلك » أنظر ص٥٤ ٤۸‏ . 


— ۴٤- 


ما فہم من روتق» وكذلك الشعر إذا حول إلى نتر (۱) » .. وقد قال دعوستیسس 
Demosthenes‏ عن الأئينيىن اہم کن أصاہم دوار البحر فوق ظهر السفينة . 
وكل هذه الأفكار مکن أن يعر عنها بالتشبيه أو الاستعارة . . ولكن الاستعارة 
التناسبية proportional metaphor‏ أو ( التشبيه التناسى ) عکن أن تطبق بالتبادل 
على كلا المشبه والمشبه به » « مثلا إذا قلنا : إن كأس الشراب يشبه الدرع بالنسبة 
إلى دیو ئيسس» أمكن أن يسمى الدرع کذلك کأس شراب ارس (۲) » . 

والتشبيه أقل ثرا من الاستعارة » لأنه أطول منها » ولأنه لا يفيد مباشرة وحده 
المشبه بالمشبه به » ولذا يقل اهام السامع به . لأن القول ‏ كقوة الحجة - يكون على 
قدر سرعة الإفادة وينبغى آن تضع الكلمات النظر آمام عيوننا » قزى ما الحوادث 
تسر » دون أن تقتصر على وصف جائب من الحوانب (۴) . وخر التشيبهات 
ما بمکن قلبه على نحو ما سبق فی النشبيه الاس ( . 

والاستعارة : أقوى أثراء من النشبيه »> ولکن جب ألا تکون بعيدة المنال » 
O eT‏ . وجب كذلك آلا تكون 
واضحة كل الوضوح » وإلا كانت عدعة الأثر » لن الناس لا هتمون بالاقيسة 
الواضحة كل الوضوح » وهى الى يعرفها كل الناس ولا تحتاج إلى محث ء ها 


(۱) أنظر الجبهورية لأفلاطون » الكتاب الماشر ٠١١‏ ب ٠‏ ومملوم أن أفلاطون حل على الشعراه 
ئی حهوریته » سبق آن آشر ا إلى ذلك ص ۲۰ - ۲۸ من هذا الكتاب . 
)( 1 المثال راجم ص ٠۲١‏ من هذا الكناب » وراجم ى هذا كله الفصل الزابع من الكتاب 
اثالث من اللطابة أرمطو . والتشبيه التنابى وهو ما يسى لى البلاغة المريبة « قلب التشبيه ۾ أو « غلبة 
الفروع على الأصول» « أو « الطرد والمكس » كتشيه الد بالررد » ثم تشبيه الورد باللد » و كتشييه 
الميون بار جس » مم ار جس بالميون » ذتك نهم يجملون الأصل ؟ التشبيه فرعا » والفرع أصلا ء الإا 
لطرافة . ( راجم اللصائص لابن جى » مطبعة الهلا ۱۳۴۱ ۸س ۱۹۱۳ م +۱ »۰ ص ۴١۸‏ »> والحخل 
البار ف أدب الاتب والامر لان الآثیر طبعة بولاق ۱۲۸۲ ۾ ص ٠.۲٤٠۹‏ وأسرار البلاغة لعبد القاهر 
الجر جانی طبعة رشبد رما ۱۳۵۸ ۱۹۳۹ م ص ۷۷ا س ۱۹١‏ ) ومن الأمثلة لمذا القلب شعر مصطل 
سادق الرافعى : 
ققاست السن إلالاهى » وائثى يقاعها » فالاسر يهنا أر 
فللشنس لبا طلعمة الحسن مشرقا ٠‏ وفها من الشمس التوقد والجير 
فلظى ملا مقلصاها وجيدها ‏ رفا من الظى التلفت والأعر 
(۴) الفطابة لأرسطو ۲۲۱۰ ب > س ۱۹ ۲ ۲۰ ۴۴ لهم 
(4) نفس المرجع ٠٤٠۳‏ أس 4 ومايليه . 


E hi 
لا بلقون بالا إلى ما هو غريب بعيد النال . وإنا متمون بسماع الأفكار الى يط‎ 
. )( جا مجرد “ماعها » وليست معروفة من قبل أو ليست لحاضرة فى الذهن‎ 


وتزيد الاستعارة حسا إذا توافر فما - مع ما ذكرنا ‏ « التضاد والمثيل ٠‏ »> 
والنثيل يكون على نحو .ما ذكرنا فى التشبيه » أى يشر المنظر أمام عيوننا . والنضاد 
يضيف إلى الصورة » ويساعد على الحكم بين الصورتين » إذ أنبما تؤديان معنيين 
متقابلن . ومن بن الأمثلة الى يذكرها أرسطو ما قيل نى خطب الرثاء لمن سقطوا 
نی ميدان الحرب من الأثينيين : « ينبغى لليونان أن تقطع شعورها حول قبور من 
سقطوا فی حرب سلامیس » إذ أن حرينها وشجاعتما دفنتا فى نفس القر ١‏ . م يقول 
أرسطو : « ولو أن المكلم هنا اقتصر على قوله . كان من الصواب أن تبكى البونان 
بعد ما قرت شجاعًا » لكان فى قولى استعارة » واستعارة تمثيلية ( تصويرية ) 
ولکنه ہذا الأزدواج فی قوله : «شجاعها » و « حرها ) » قد صور نوعا من التقابل 
يضيف جديدا على الاستعارة . . ونى مثل قولنا : « أينع شبابه » استعارة فما ميسلا 
الحياة والحركة . وأقوى منه ما قاله ليكوليون هارا عن القائد شريام 
Charis‏ : « ولم محەرموا حى تمثاله النحاسى » الذى قام يشفع له هنا » . 
فنى هذا القول استعارة حية » فشابرياس تى خطر » وتثاله بشفع له » هذا الشىء الذى 
لا حياة فيه » يصبح حا يقص أمجاده على مواطنيه . وفى هذه الاستعارات نرى 
الأشياء فى صورة حركة وحياة » كأنا مصورة تتحرك أمام عيوننا (۲) »> وهو 
ما يزيد المعى قوة تصوير . 

وکان من داب هومروس فی أسلوبه أن هب الياة مالا حياة فيه . وف عباراته 
تتجلى حيوية النصوير وقوته . ومن الأمثلة الى يذ كرها أرسطو عن هومبروس قوله : 
« طار الهم » و « نفذ سان الرمح الحنون فى عظام صدره » و « إلى قلع الوادی 
سرعان ما قفز ذلك الجر القاسى الذى لا يستحى » . والثال الأخبر فى وصف حجر 


(۱) تفس امرجم 141۰١‏ ب س ۲١ = ۲١‏ . 

() داجم نى هذا كله الحطابة لأرسملو » الكتاب الكالث » الفصتل لماشو وأوائل الفصل المادى 
مشر . وممثل أرسطو للاستمارة الى يموزها التصوبر والمر كة بقولنا فى رجل خير إنه متكامل | لوالب ٠‏ 
لان هذا بتضمن تشييه الر جل مرجع كامل الأضلاع . آنظر أرسطو ا لمر جع السایق ۰ 1٤۱۱‏ ب ٠۴۸ ۲١ ٤‏ 


۹ 


سيسيفوس دطورووا؟ )١(‏ . وفيه استعارة تناسبية )١(‏ » لأن نسبة الحجر إلى 
سيسيفوس كنسبة من لا رحمة عنده إلى الضحية الى بصليها عذاباً دانماً . وكشرا 
ما يصور هومبروس ما لا حياة فيه نى صورة الى »> كا فى الأمثلة السابقة »> وكذلك 
هذا الثال فومیروس فى أمواج البحر : « محدود بة فی زوبانها اليض »> أفواجا تندفع 
فى إثر أفواج دون انقطاع (۳) » . وق هذا كله يتجلى معنى التصوير البلاغى » 
. آی نمثيل الشىء آمام عيوننا کأنه محدٹ ويتحرك » وهو المعنى « الدرای ۲ فى 
التصوير فى الاستعارة والتشبيه على سواء » وهو ما نطلق عليه المثيل )٤(‏ . 


)١(‏ نى الأساطبر اليونانية أن سيسيغوس كان ملكا طاغية » فحکم عليه ی ابحم بأن يدقع حجر کبیر 
لى أعل لبصد به قة جيل . وكلما وصل الجر إل القمة تدحرج وحده ولرل إل الأسفل . فيدفيه 
سیسیفوس من جدید . وهکذا يكون عقاب سيسيفوس أبدياً » وقد صار هذا مثلا لن يبذل مجهودا شاقاً لا لتجة 
له . آنظر : 958 Homer, Odssey Xi,‏ 

(۲) الإستمارة التناسبيه كا يشرحها أرسطو أقرب ما تكون إلى الاستعارة الكنية نى البلاغة العربية 
القدرمة » فى مقال أرسعلو السابق نقول أنه شبه المحجر بإنسان قاس لا قلب عنده » وحذف الإنسان ورمز 
إليه بث" من لوازمه هو القسوة . لكن الاستعارة المكنية فى المربية مراعى فا اللفظ الذى تجرى فيه 
ولذا كانت الدود بينها و بين الاستمارة التصرعية غير فاصلة دانما . إذ عكن نى مثال أرسطو أن نتير ه استمارة 
فى القسوة » ولكنه إجراء لا يمطى المعى قوة التصوير المرادة , 

(۴) أنظر + 299 ,۷1۲1 adنا]‏ : Homer‏ ارسطلى : المرجع السابق مس ٠4١١١0١‏ 
وهذه الأمثلة يدعلها أرسطو فى الاستمارة » وتلق عليها البلاغة الديثة إسم و التشخيس ه persifcation‏ 
لأن ها خصائص تتصل بالالات الماطفية » وبا تتميز عن الاستعارة » وقد قلنا شيا عن هذا و التشخيص« 
فى كستابنا : المياة الماطفية بين المذرية والصوفية »> وسنشرح هذه الحالات فى كتابنا : علمالأملوب أو 
البلاغة الحسديدة » وقد فطن عبد القاهر ابمرجافىلشى” من هذا القبيل تكلم عا ينزل منز لة الماقل » ورأى 
أنه جدير بأن يفرد له باب . ( أنظر عبد القاهر المرجاف : أسرار البلافة ٠‏ طبعة رشيد رضا > 
ص ٣۲ ٣۴۱‏ ) . 

(4) وقد راینا کیف ان آرسنو ,رى أن أنواع انجاز ينبغى آن تمل أمام عيوننا المنظر » وتصوره 
يفيض بالياة والمركة » وقد فطن لمذه المماى عبد القاهر الخرجانى فبا سماء التمشيل لى اللشيمات 
والإستمارات ٠‏ وهو ميل العا المعقولة محسوسة حية » ولذا يقرن التشيل نى كلامه بالتصورر » ويشرح 
وجه الحسن فى قول الشاعر : 

فأصيحت من ليلل الغداة كقايض على الملاء خائعه فروج الأصسايم 

باه ينقل احبر إلى الميان › فتعمل الشاهدة أثرها نى تحريك النفس »> ويضرب لذلك. مثا أنه شرح 
اكلام أرسطو : بأنه لو كان الرجل مثلد على طرف لبر ء قأدخل يده فى الماء وقال _: أنظر »> هل 
حصل ف کفی من المساء ٿی' ؟ كان اتلك ضرب من التأثير الزاند على القول والمنطق ؛ و كذاك التشيل فى 
الاستعارة . ويرى أن الجبع بين الشكل وهيئة المر كة ما بزيد الكلام حسنا ى التشبيه والاستعارة . ولل 
فى الاستعارة بقول الشاعر : 


— ۷ 


والاستعارات ‏ كا سبق - مأخوذة من آشياء متشامة . ولكن ينبغى ألا يكون 
وجه الشبه واضحاً كل الوضوح فى الاستعارة والتشييه على سواء » بل يدرك بالتأمل » 
شأن الفيلسوف الذى يدرك بفكره صلة بين الأشياء المتباعدة . وذلك كها بقول 
الفيلسوف الفيثاغورى أرشيتاس معارطء۸۲ على سبيسل التشبيه : ٠‏ إن القاضى 
كانحراب فى المعبد » فى أن المظلوم يلجا إلى كليهما آملا فى الإنصاف » . وعلى سبيل 
الاستعارة قول اللحطیب الیونانی إزوكراتس - فى كلامه عن السلطات - إا 
« متعادلة » » إذ هو ذا القول يوحد بین ث شيشن هما فى الحقيقة متباعدان كل التباعد › 
وھا ESR‏ 

هذا » والأمثال استعارة » لالا استعارة حالة من نوع إلى نوع » كأن تقول 
فى رجل أراد:أن محلب لنفسه نفعاً بعمله فكانت عاقبته اللعسران : « رجل الكرباتوس 
Carpathus‏ وأرانبه ((. 

ويعد أرسطو المبالغات الناجحة من باب الاستعارات . وعثل ها بقول هومبروس 
389 × ,۵ا : ... على الرغم من أنه أعطانی کشر کالتراب او کرمل 
البحر . » ويقول هو مىر وس أيضاً (388-390 ×¡ ,فا8 E‏ 
فلن أتزوج ما بدا نعم » على الرغم من ألما أمل من أفروديت الذهبية . 
E E E‏ 
ما تستخدم للدلالة على الغضب › وهى لذلك لا تلام الشيوخ (۳) . 


إذهم. ألى بين مييه عزمه ٠‏ ونكب عن ذكلر السواقب جانا 

ثم يقول :.إئه « أرإك المزم و اقفا بين المينين » وفح إلى مكان العقول من قليك باباً من المين » . 

(أنظر : عبد القاهر المرجانى : أسر ار البلاغة » نقس الطبعة السابقة » ص ٩٩‏ س ۱۰۸ وص ٠١۷‏ س 
E‏ 

1۸ .أ س ۹س‎ ۱٤۱۲ الحطابة لأرسطو‎ )١( 

(۲) نفس امرجم ٠٤۱۴‏ آ س۸ ٠»‏ وأصل المغل آن ذلك الرجل جلب لى الحزير ة أرانب بغبة القع » 
فكاتت سبب الطاغون » وفى كتبٍ البلاغة العربية أن الغل استعار ة لأن مضر به مشيه عورده . كأن تقول 
لن يعوا الفرصة على أنفسيم ثم جاءو! يطلب ونأ بد أوانها : « الصيف ضيعت البن » ( بكسر ااه ) » 
لائه ی الأصل خطاب امرآة کائت زو جا رجل موسر » قكرهته » فطلقها > فتزوجت مملق » وأرسلت 
تستجدى زو جها الأول » فقال» هذه الجملة ها ». قصار ت مثا لن ضيع الى“ فى وقته > و جاء يطليه بعد فوأته . 

( نفس امرجم ٠٤۱۴۳‏ آ س ۲١‏ وما يليه »> ولا ينبغى أن يغيب عن أذهاننا آن ارسطو یتکلم هنا 
فى الأسلوب » فهو لا يقصد مطلقا المبالغة الى تصل إلى حد تز يفك القائق» وإلا كان هذا ضارا بالتصور »- 


۸ — 
وما يستملحه 'أزسطو فى الأسلوب » ويعطيه قيمةالحاز » الإلغاز : وهو أن 
تركيب ألفاظ لا ثتفق مع بعضها البعض تؤدى معى صحيحاً )١(‏ . ومنه أن تذكر- 


مى المستحيل ى الشعر ومى جوز لثاعر أن يصوره» يث لا يضر بتصور القائق» 
قوة اجا كاة من جانا الفنى ص ٠١ ٠٦‏ من هذا الكتاب . ويتحدث أرسطلو نى اللطابة 
فی موافع التفخيم و التعظم والتحفير فى المطابة الاستدلالية »> فيقول مثلا : الماح خطاب يكثف عن عظمة 
فضيلة من الفضائل » فيجب أن ببرهن فيه على أن الأعال فاضلة ٠‏ ومن وسائل التظيم مثلا بيان أن 
الندوح هو الوحيد الئى فمل الثبيل » فيأخذ الحجج من اللإبسات والاعتبارات اللاصة بزمن الفعل »> 
وما أثار العمل نى خيال من شاهدوء من آيات الممة والشرف ٠ ٠‏ وما يمين المظيب فى هذا مقارئة لمدوحة 
با لاير من الناس إذا أمكن . وإلا قارنه من لمم اعتيسار بحيث يكون اويا لمم . ( أنظر الحطابة : 
۷ ب د ٠۳۹۸‏ ) » وقد سبق أن فرحنا صلة الشمر الوثيقة بالقيقة » اوادراك أرسطو لوظيفة 
الأدب والمغة وفنوها مامة » أنظر صفحات ۴۴ ۳۹ ۰ ۲۹ س C۴۹‏ 4ه ن هه ۷۷ ل ۷ق 
هذا الكتاب وهذا الإدراك مالف تماما ما فهمه النقاد المرب من مدح أرسطلو السبالنة » لأن لأرسطلو 
إنما قصد إلى تصور إحاس آو شور اص مى جزئى » أى الإبجاء بقوة الى فى نفس القائل » قوة 
تؤدها المبالغة خير آداء » والمبالغة حير .أداء » و ى ذاه بعد ذلك صصيح إذا روعيت ملابساته » ف 
الأمشال الى ذكرها أرسطر رر ید هومیر ومن فى الال الأول كثرة المطاء . سى أن المدد يضيق به » يمير 
من تلك الكثرة بالتر اب أر برمل البحر » وى الال الآخر بريد القائل أنه لا يتزوج من تلك الفعاة 
ولو كانت أحل من أفروديت . أبن هذا من مبالفات بعض شمراء المرب الى بمتدحها اللقاد والى ثشوه 
المحقائق أسیانا ف تصورر قوة المسدح أو مجاعته بصور لا نميب لما من الصسحة . على أندسا سبق أن فلا 
أن أرمطو [نما عى » نى كل ما كب عن اشر » الشمر الموضوعى لا الفتائى . 

وعل ذلك فالاستشہاد ما ورد فی کناب فن الشر على تبر رر 'التداقض ی کلام شاعر نی موقف » آو على 
الملو فى التمبير » خلم ر قصور ٠‏ لأن أرسطو م يقصد فى شمره إل شى" من ذلك » وإاما تحدث عن البالغة 
الفئية نى اللطابة فقط كا شرحنا . رعلى هذا ند كلام قدامة بن جمفر لى استصانه المبالغة واشاراته إلى 
استحسان شمراء الیونان ها رآم قالوا : أصدق الشمر أكذبه » غير يح الإسناد إل أرسطو اطلاقا . 
( داجم نقد الشنر لقدامة بن جمفر ص ۴۷ ) ويتبمه أبو هلال المسكرى ى امحسائه الغلو + وهو ذوق 
المرب فى اليح . حن يضغون على الماح ما يجمانى المقيقة » فى الموافف الى لا ثم عن شمور صادق + وإنما 
ندل عل جرد وهم .على ذوق سقى » مثل : 

قى لو يسادى الشس آلقث قتاعهاا ‏ أو القسر السارى لآل القسسالدا 

( آبو هلال : المتاعتین ص ۲۸۰٢‏ س ۸۷ ) . 

ويشرح عبد القاحر ارجا رأى من بى أن خير الشمر أكذبه » ويفر ذلك بأن العمر لا يلتزم 
حدود اطق بإقامة البر أهين عل ما يقال إذ الشعر من سيث ‏ هوشمر لا يكب فضلا ونقما » وانحطاطا . 
وإرتناعا » بآن يسل الوضيع من الرفة ما هو مته عار » أو يمف القريف بنقص أو عار » ويمارضه 
بالرأی الى إزن الشمر ميزان الشدق ء وبمد أن يبن اسبح الرأيين يتمم إلرآى الأعير > ( داج 
أسرار البلاغة لبد القاهر الجر جاق ٠ء‏ طبمة رشید رضا » ص ۲۴١‏ ه٣۲‏ ) » ول هذا لا سييل إل 
أرسطو إلا فى حدود ما ذكر لى اللطابة فقط عل تجو ما شر ناء . 

(۱) آنظر الشعر ۱٤۰۸‏ آس ۲۲ ب ۴٠‏ . 


۲۹ 


كلمة ذات معنيين مرتان فى حلة » محيث يراد ما فى المرة الأولى معتاها المبادر ٠‏ 
و المرة الثانية معتاها الى . مثل كلمة مجه ها معنيان : امراطورية وبده » 
وذلك فی قول إزوکراتس . إن إمراطوريہم arké‏ کانت بد“ arké‏ متاعہم ٩‏ . 
ومثل قول الشاعر أا كساندريس :كمومه : « اموت أجدر بك » قبل 
أن تأتى أفعالا تجعله أجدر بك » . فإن معناه أنه ينبغى أن موت المرء قبل أن بأ 
أفعالا محرمة تجعله يستخق علما اموت . وهنا فرق بين اللندارة الأولى لأن معناها 
الياقة » على حين الذارة الثانية معناها استحقاق عقوبة » وكذلك فرق بين الموت 
معناها الأول وععناها الثانى » فالأول موت طبيعى » والثانى هو القتل عقوبة . 
وجب أن تقوم قرينة على المعى المراد » وأن تكون العبارة قصبرة » وينبغى أن 
تشتمل على طباق » لتفيد فكرة طريفة سريعة الأخذ » ولكتسب حيوية وقوة )١(‏ . 

هذا » وأسلوب الحطابة تلف عن أسلوب الكتابة . فالأول يعتمد على فن 
الإلقاء » ولذلك كان أكر قبولا للطابع « الدرامى » » وكثر؟ ما ہدف لإثارة 
الانفعال وتصوير الأخلاق . أما الوب الکتابة فهر اکل > ولو آن الطب کتبت 
لبدت أقل قيمة "ى الأسلوب » لأنها تفقد بعض مقوماتما الى يعتمد علا فى إثارة 
الشعور ٠‏ من مثل فن الإلقاء وما يتبعه من تخر نبرة الصوت . وهذا كان من الألوف 
فى الأسلوب الكتابة الشكرار وفصل الحمل ٠‏ بذلا من وصلها فى الأسلوب الكتا ٠‏ 
ويصحب هذا التكرار والفصل تغر ى رة الصوت عيث تناسب العام » ويقصد 
ہا التأثر عن طریق « درای » مئل : : « هذا هو الفاجر من بينكم » الذى غرر بكم »> 
الذى خدعكم » الذى قصد إلى خیانتکم إلى أقصى حدود اللحيانة » . وكذا الشأن فى 
العمل المفصولة › مثلا : « أتيت إليه » رجوته » . مثل هذه احمل مجحب أن تمثل » 
لا أن تل محرد إلقاء بصوت رتيب . وعلى الرغم من ألما تحتوى على فكرة واخدة » 
(1) المطابة لأرسطو ۱1۲ ب + وقد انشع بهذا قدامة بن جعقر » وهو من آوائل من تأر وا بأرمطم 
من المرب » فهو يفرد باباً للألغاز » ويرى أنه رياغنة الفكر نى تصحيح العا > واخراجها على الناقضة 
والفساد إل مى الصواب والق » مع الفطنة فى ذلك » أو امتنجاد الرآى نى استخراجه» وإعثل له بقولالشاءر 
بقول الشاعر : 

رب ثور رأیت نى جحر نمل وهار فى ليل ظلماء 

والمراد بالثور قطمة جين » وبالہار فرخ البارى . وهو لا يشترط فيه ما اشتر طه أرسطو » وا 

ينحو به إلى التلاعب بالألفاظ » ومواراة القصد عندما روم المتكلم إلى التعمية فى كلامه > ( نقد التثر 


ص۷٦‏ = 14) ء 
( م ٩‏ - النقد الاد !خدیث ) 


NG 


فھی توحی مع ذلك بان آشیاء قد فعلت . فا أن الوصل يدخل حلا كثمرة 
ی حکم واحد » یفعل شل قصل مک د۰ ری بن دی ء الواحد أمور متعددة > 
فيجعله كر أهمية . فإذا قال اللحطيب مثلا : « أتيت إليه » تحدثت معه » توسلثه 


O RIB 
لكنه م يلق بالا إلى شىء ما قلت » » أحدثت الحملة الأحر ة أثرً أقوى ننيجة لدى‎ 
+ السامعن وال له الوشائل النطايية جر ومروس لى شعرة سان قال‎ 
ثلاث سفن محكة الصنع‎ Simois )۲( قاد كذلك من سیمویس‎ )١( ريوس‎ 
. وابن کاروبوس مهنا ی الوجه المئر‎ » )۳( Ai. ريوس بن أجلايا‎ 
. » )٤( نبریوس آنق رجل فی کل ما آنجیت سواحل طروادة‎ 

ووسائل هومبر وس اللحطابية فى الال السابق هى الفصل » وتكرار نفس الإسم . 
وإذا قام المرء بأفعال کشر ة » تبع ذلك إسمه مرات كثرة »> وهذا يفكر الناس »› 
اذا ذکر امم إمریء مرات کثرة » أنه قام بأفعال كثرة . و.يذه الوسيلة رقع 
هومیروس فی مثاله اساپ من شان تروس » وخلد ذکراه » على الرغم من آنه 
م بذكر عنه كلمة واحدة فى أشعاره فى غ غر غير الموضع السابق 

واللطابة القضائية أقل أنواع اللعطابة حاجة إلى وسائل الصنعة الحطابية »> ولذا 
کان أسلوما قرب إلى الأسلوب الكتاى »> وخاصة إذا كانت موجهة إلى قاض 
واحد . وما محتاج إلى الصنعة اللحطابية ى اللحطابة المتوجه ما إلى الحماهير لأن 
المعى « الدرامى فبا أظهر 8 ولذا تتطلب إجادة الإلقاء وجهارة الصوت (ه) . 


)١(‏ تيريوس ناعم" إله البحر »> يصور فى صورة رجل حرم » حلو الشمائل بحب السلام 
والمدل » وبناته يسمين النبريين »> وهن عرائس البحر . وله القدرة على تشكيل نفسه بأشكال مختلفة »> 
أنظر : 130 - 129 L. Commelin : Mytologie Grecque et Romaine, P.‏ 

(۲) فرع من فروع نہر اکزانته ×1٥‏ ف آسیا الصغری › آلرجع السابق ص ٠١۹‏ س ٠ ٠١١‏ 

(۳) من بشات جوبتر لى الأساطير الإغريقية » ومعناها باليونائية , المشرقة » »> وهى إحسدى 
ثلاث بات ( الأعریان ها : تال مناوط1 وافروسین Euphrosyne‏ ) وهن مەن ال جمال 
والأناقة » ويصورون نى صور فتيات نيلات عرايا من الثياب » فى يد إحداهن وردة »> وى يد الانية زهرة 
رد لعب » وى يد الثالكة خصن رعان ( المر جع السابق ص ۸۸ س ۸4) . 

Hiad II, 671 - 73 : أنظر‎ )4( 

(ه) سيق أن ذكرنا أن أرسطو يعمد الجماهير فى مستوى ثقانى أقل مسا عليه الصغوة > ولذا ينجل 
التأثير فيها وسائل الإعاء والصناعة اللطابية » وذا لا يناسا الأسلوب الكامل الفصل » راجع فى كل 
ذلك أرسطو : المطابة ٠٤١۳‏ ب . 


SNS 

وما ذكرناه - قبن من وجوه بلاغية ووسائل خطابية = ومنها الإيقاع ف 
الر » وحسن إختيار الكلمات يث تكون مؤلفة من كلمات مألوفة يداحلها من 
آن لآحر كلمات نادرة ‏ كل هذا هو ما يقف عليه حال الأسلوب »> هذا إل 
ماكر يل عاضا بصا الأسلوب ودقة ووضوه ‏ وجب الا يقم الأسلوب 
عن العنى المراد فيكون مقتضياً > وألا يطول دون فائدة فيزدى إلى الغموض لأن 
كلا الأمرين بضران بدقة الأسلوب الى تحدثنا عنما فيا سبق »> على حسب ما ذ كره 
أرسطو (ا) . 

وقد أورد أرسطو - نى ثنايا حديثه عن المسائل السابق ذكرها - نصائح 
قيمة تمت بصلة إلى الوسائل اللحطابية › وینبغی أن نشبر هنا إلى شی ء ملا . 


فقد تتولد فی الحماهر مشاعر بوسائل يستخدمها كتاب وخطباء » وقد یسیئونل 
استخدامها إلى ما يصل إلى حد النفور ما والضيق ها »> كأن يقولوا : « من ذا الذى 
لا يعرف هذا ؟ » » أو « معلوم لكل إنسان . . ٠٠‏ فيخجل السامع من جهله فيقاسم 
اللعطيب رأيه »> » ليشاركه فى معرفة ما يعلمه كل الناس (۲) .وعبذ أرسطو الإفادة 
من طريقة شاعر اللاحم الیو انی آنتیماکوس Antimachus‏ وطریقته هی أنه 
حبن يصف شيا يعدد الصفات الى ليست فى نفس الشىء . وممذه ااوسيلة مسد 
الطب داتاً ما يقوله حن بقارن حاله وحال الآلحرين › فيثى الصفات الطيبة 
أو المبيثة حن يصف خسة أو تفسه على حسب المقام (۲). . 


ور طريقة نع السامعين من الاعتقاد فى أنك تبالغ فى كلامك » هى الطر تة 
الى يلجا إلا اللحطباء IE OLE‏ 
إذ يوحى هذا النقد بثقة السامع فيم آنہم على علي عا يفعلون » وأنہم ينصفون من 
أنفسهم . : 

وینبغی ألا مجمع الحطيب بين جع وسائل الابتكار المناسبة لعنى واحد . لأن 
هذا مظهر التكلف ومدعاة للسخرية منه . فإذا إختار اللحطيب ألفاظاً خحشنة جزلة 


(۱) نفس المرجع 1414 س ۱۸ س ۲۷ . 
(۲) نفس المرجم ۱۰۸ آس ۳۲ ۲٣‏ . 
(۴) نقس امرجم ٠٤۰۸‏ اس ۲ ه 


— Y۲ 
التلاتم ما يقصد من معني » فلا ينبغى أن يصحب ذلك خشونة نى الصوت آوانقباض‎ 
فى السحنة . وذلك لثلا يلحظ الحمهور طابع الصنعة .هذا يؤثر فن القول أثره‎ 
ويظل مع ذلك غر ملحوظ من حهور السامعين . على أنه من المؤكد أن التعببر عن‎ 
المشاعر الرقيقة بطريقة جافة فى الإلقاء والصوت » كالتعببر عن العواطف القوية‎ 
1 . )( بطريقة رقيقة > كلاها لا يتيسر به إقناع‎ 


ذلك موجز ما قال أرسطو خاصاً بصحة الأسلوب ووضوحه » ودقته وخاله > 
وقد راعى أرسطو » فى كل ما قال » كشرآ من تفاصيل مطابقة الكلام لمقتضى الال . 
ويتصل بہذا ما يورده أرسطو خاصاً بثرتيب أجزاء القول . وكلام أرسطو فيه خاص 
باللحطابة » ولكنه يعن على معرفة تنسيق أجزاء القول كله » وهو ما بى لنا أن 
نسوقی خلاصته .ا 


(1) نفس امرجم ٠۰۸‏ ب س ٠١ _ ١‏ » ويسمى فى البلاغة العربية تأليف الفظ مع المعى . وهو أن 
تكون الألفاظ لائقة الممى المةصود ومناسبة له » فإذا كان الى فخبا كان اللفظ الموضوع له جزلا > وإذا 
کان المع رقت كان الفظ رقيقاً , فأن كان المي وعدا وزجرا أو نديد » أو إثزال عقاب » أ فيه 
بالألفاظ الغريبة المزلة » وإذا كان الم وعدا وبشارة أق فيه بالألفاظ الرقيقة العذبة » وهذا كقولله 
تعالی  :‏ قالوا ہالہ تفتؤ تذ کر یوسف سی تکون حرضا أو تکون من المالکين » فلا كان مفخما تخطيب 
ومهولا له » وخیف عل يعقوب من دوام حزنه » جاه بالألفاظ الغريبة »> كقوله و تفت ۾ و « حرضا » 
وهو الإشفاء على الهلاك » مع الكافات التوالية وجالضاد › لناسبنها التفخي . و كا قال زهير : 

أثاى سعفا فى مسروس مرجلل وتيا كجذم المحوض م يلم 

فاما عرفت الدار قلت لربمها الا أنسم سباحا آبها الريعوآسلم 

فالبيت الأول ألفاظه غربية لا كان الممى المقصود جزلا » لكونه غير معروف جهولاحاله › فلا عرف 

٠‏ أ فى البيت الثانى ما يلام الى من رقة اللفظ وحسنه ورشاقة > لما فيا من البيان والظهور و كثرة 
الإستممال . ( أنظر : حى بن رة الملوى : الطراز » طبعة القاهرة ۱۹۱4 +۴ ٠‏ ص 144 س )14١‏ 
والبلاغة المديفة تول هله الناحيقة أهية كبيرة » وهى ملحوظة لدى كبار الكتاب » وهى ناحية الإبحاء 
بجرس الأصوات . وستحدث فہا فى شى" من التفصيل عندما ندحعدث فى صياغة الشعر نى الفصل الفا من 
الباب الثالث من هذا الكتاب . 

غير أن التثيل فى هذا المقام بشمر زهير السابق غير يح » لأن مان الألفاظ فى البيت الأول 
ليست غريبة لدى العرب > وإن بدت غرية لدينا الآن م 


NF — 


(Y) 
أجزاء الققول وترتيها‎ 
لکل کلام جزءان جوهريان » هما عرض الحالة ثم البرهنة علا علا . ولا مکن‎ 
الاستغناء بأحدهما عن الآحر » ولا تقدم انيهما على أوسا » لأن لزانتلاب أن‎ 
بلى الحالة الى يراد أن يرهن علما . وهناك أجزاء أخرى خا ببعض أنواع اللحطابة‎ 


دون پعض . E EREP‏ 
أو إلباتما . ونى الحطابة الاستشارية - وهى الحطابة السياسبة س مقارنة بين حجج 
الحصوم » حيث الحدال تدم بين سياستن متلفتن . وقد پکون فا ال للا٣ام‏ 
والدفاع »> ولكنه غير فسيح فى الحطابة السياسية » إذ أن مكانه اللاطابة القضائية 
ويندرج ى الرهان مقارنة المعطيب حاله حال الحصم » وتفنيده لحججه » وتعظيمه 
لشأن تفسه » إذ أن من يفعل ذلك يرهن على شىء ما . والمقدمة لا عتاج إلا دالا » 
کا آنا قد تكون لا صلة ها مجوهر الموضوع . وكذلك المانمة لا عاج إلا غالا 
فى اللعطابة القضائية » ولا فى الكلام القصر »› ولا فى حقائق يتیسر تذکرها دون 
حاجة إلى احتصارها فى الحاتمة (00 . ويتتج من هذا آن الزآین ا وهرین هما عرض 
الحالة والرهنة علا »> وقد بزاد علهما مقدمة فى البده والخانمة فى آخحر الكلام» 
ومذا تكون أجزاء القول - بعامة ثلاثة )١(‏ القدمة . (۲) الغرض »› وأقصد به 
ما يشمل عرض الحالة وال هنة علا »> والقصة فى اللعطابة القضائية » والماح والذم 
فى اللحطابة الاستدلالية » والتنفيذ ومقارنة الحجج فى الحطابة السياسية أو الاستشارية )١(‏ 
ثم اللحاتمة . وسنخص كل ما ببيان وجيز 5 

١-الققدمة‏ : وهى فى اللحطابة بدء الكلام » وهو نظر المطلع للقصيدة › 
والمدخل ف المسرحية » والاستهلال والموسينى . وللملاحم كذلك مدخل مثل مدخل 
المأساة والملهاة » ودف هذا المدحل إلى القهيد للموضوع » لثلا تبنى عقول السامعين 
مغلقة دونه » وذلك ليتسى ممم متابعة ما يعرض علمم من براهين وأحداث , 

. ٠۴ اللطابة لأرسطو . الكتاب الثالث » فصل‎ )١( 

(۲) نفس امرجم ۱٤1۴‏ ب » ۱۹4 ٠١٠١‏ أس ٠ ١١ ٠١‏ وأنظر ملخص:الإلياةوالأو ديسيا 


هامش ص ۸۸ ۸٩‏ من هذا الكتاب . 
(۳) اللخطابة الإستدلالية آنظر ص ٩5 ٩٥‏ من هذا الكتاب . 


۳ س 


خهومر وس بدأ هکذا ملحمته : و الإلياذة ۾ . تغنى » يا إلَة الغناء » بغخضب 
البطل e‏ » وهو ما يشعرعوضوع الإلياذة »> وهو غضب أخيلوس . ويد 
هكذا « الأوديسيا » : قصي على ١‏ ء أى إلاهة الشعر من آخبار .. »وهوما بی ء 
عن أن موضوعها معرفة أخبار أودوسيوس فى عودته . 

وتختلف المقدمة تى اللحطابة على حسب أنواعها . فى مقدمة اللحطابة الاستدلالية )١(‏ 
يؤنى بقطعة مدح أو نقداء أو بنصيحة أو برأى لعمل شىء أو لتجنبه . فشل الماح 
ما بدأ به اللعطيب اليونانى الصقلى جورجياس مواعإمی نى حطبته الأوليية 
« إنكم لحديرون بالإعجاب البالغ المدى » يا رجال أثينا » . وعلى العكس من ذلك 
لام إزوکراتس اليونانيین على آم مجازون على التفوق ى البارزة »> ولا بمنحون 
أبة مكافأة EY‏ . وقد يبتدأ فى هذا النوع من الحطابة کان 
بقال : « ينبغى أن نمجد أولثك الذين لم يظفروا حب الشعب » ولكنهم لم يكونوا 
أهل سوء » فكانوا على حلق لإ يقدره الشعب ولم يلحظه » مثلل الإسكندر بن بريام ٩‏ . 
.ومكن أن نبدأً نى هذا انوع من الحطابة عا يبدا به انحامون فى ساحة القضاء » بان 
نطلب من المستمعين أن يعذرونا فى حديشا فى شىء صعب ¢ وله طابع المراعم ¢ 
أو مبتذل. . وى اللحطابة الاستدلالية بستوى فی کل ما سبق أن تكون القدمة 
ها صلة با موضوع أو لا صلة مباشرة هما به (۲), . 

وأنواع المقدمات الأحرى تعالج نفس الغرض » وعکن أن تستخدم فى أى نوع 
من أنواع القول . وهى تخص إما اكلم » أو اللنصم ».أو السامعين أو الموضوع . 

فالقدمات الحاصة بالمتكلم أو مخصمه يقصد مها نى مزعم من المزاعم أو إثارته . 
.ويبدا الدفاع بنفس هته المزاعم » وذلك أن على المدافع أن يزيح كل عقبة من طريقه 
فیستبعد كل مزعم ضده . آما الانہام فيبدأً بشىء حر » وإذا كان يريد إثارة مزعم 
فليأت به آحر » ليتذ كر القضاة ما قال . 

والمقدمة الى يقصد با السامعون دف إلى توكيد نيام الطيبة » أو إثارة 
مشاعرهم > أو اجتذاب أنظارهم إلى خطورة الحالة » أو تسليهم . ووسائل ئة 

(1) نفس المرجع ۱4۱4 ب › س ٠.۴٤۴١‏ 

(۲) نفس امرجم ۱٤۱٤‏ ب »› س ۴٢‏ وما یلیه > ۱۹۱۰ آ٤س‏ ۱ ۸ 


fs —‏ — 
#لسامعين لقبول الطاب كشرة . فنها إعاء الحطيب عشاعر طببة عن خلقه » أو أن 
ما يقوله ہمهم » أو يتفق وطبيعيم . ˆ : 
وجب أن يراعى أن كل هذا لا صلة له موضوع الحطابة نفسه . وهذا تتفق 
مثل هذه المقدمات مع ميول ضعاف العقول . أما إذا كان السامعون أرق منّرلة » 
غلا حاجة فى المقدمة لسوى موجز للموضوع » يقوم من كلام اللحطيب مقام الرس 
من الحسد » على أن أى جزء من أجزاء الحطابة صالح لأن يب فيه بوعى السامعين 
إذا لم تجد عندهم يقظة كافية . فتقول مثلا : « والآن أطلب منكم أن تعوا هسه 
المسألة » فهى من الأهمية الكبر ة لكم بقدر ما هى لى ٠ )١(‏ . 
وى مقدمة المحطابة الاستشارية - وهى اللحطابة السياسية - يقول اللحطيب شيا 

عن نفسه » أو عن حصومه » أو يشر فى السامعين بعض المزاعم أو عحوها » ليكونوا 
كر قبولا لا يقول . وطبيعة اللطابة القضائية تجعل هذه المقدمات جد (۲) نادرة . 
وإذا أراد اللحطيب آن حو مزاعم خصمه ¢ فله آن یشرها فی شکل افر اضات 
واعتراضات › ومکن آن يوجهها مباشرة » بان يعترف بأن ما فعله ليس خطاً » 
او أنه لم یقصد إلیه » آو أن ضرره لیس کبرآ » أو آن له ضررآ ولکنه محلب منافع 
كر من الضرر » أو بأن يشرح الدوافع الطيبة الى دفعت به إلى القيام بالفعل » 
ویفند ها مزاعم خصنمه إذا کان قد افتّری عليه زاعا آنه کانٹ له دوافع أخری 
خبر طیبة (۳) . وقد ظھر ھن کل ما ذکرنا ی امقدمة نہ عتاج إلہا اکر کلما کان 
السامعون أقل منزلة ى القكر » وأنه لا داعى فما إلى المكلف » وإذا كان السامعون 
على مكانة فى الفهم > حسن أن تذكر لم فكرة موجزة فى الموضوع > وإذا کان 
موجزاً بطبيعته أمكن الاستغناء عن كل مقدمة › اكتفاء معاللة الموضوع نفسه )٤(‏ . 


(۱) تفس المرجع ۱1۰ آس ۴۲۲ ۱۱۰ ب > س ۱د ۰۱۲ 

»( تفس المرجع ۱٤۱۵‏ ب > س ۴۲ وما يليه . 

)( الطابة لأرسطو » الكتاب اكالث ».الفصل اللامس عشر . وبه أمثلة كثيرة إمكن الرجوع ها 
ق الأصل » وئر نا عدم ذ كرها إختصار؟ لسبولة الما الم كورة . 

(ه) كل ما ذكره آرسطى خاس ] بامقدمة » وأوجزنا هنا القول فيه > يناظاره فى البلاغة العريية 
ما يسمى : « بزاعة الاستدلال ۾ مشلا > يقول. عل بن عبد المزيز الخرجاق :. د الشاعر المافق ينهد فى 
تسين الإستہلال واكخلص ( يقصد من التخلص انتقال الشاعر من الديباجة إلى الغرض من دح ري٠‏ ) 
وبمدها اللاتمة »> فإنبا المزاقف الى تستعطف ماع الحضور» وتستميلهم إل الإسناء » ول تكن الأوائل - 


ا 

۲ -الغرض : وهو يشمل ما يسمى القصة اللحطابية » وإقامة الحجة > وتلفيذ 
حجج الحصم » وما يتيع ذلك من وسائل العرض . 

والقصة : فى اللحطابة تطلق على القائق والأعمال الى لا مخلقها اللعطيب بفنه » 
وإنما يقصد إلى عرضها لتوكيدها أو إنكارها . وهى ى اللحطابة الاستدلالية صفات 
المدح أو الذم الى يريد المحكلم إثباتما لممدوحه أو تفيها عله . وى اللحطابة السياسية 
أو الاستشارية تكون القصة هى : ما يساق من وقائم المأضى وحوادثه برهاناً علي 
ما يراد إقراره أو تحقيقه من راء تتعلق بسياسة المستقبل . واللحطابة الاستدلالية 
والاستشارية كلاهما ليس فيه من قصة إلا على سبيل التجوز » ولكن القصة معناها 
التق هى الى تساق فى اللحطابة القضائية . وفبا يراد الرهنة على ما يدعى من أحداث 
فیا أو إثباتاً (ا) . : 


وى اللعطابة الاستدلالية تكون الحكاية منقطعة غر متصلة » لثلا تصبح معقدة » 
فيصعب الإلام ما مرة.واحدة . فيبين اللحطيب مثلا أن ممدوحه شجاع » بإلقاء نظرة 
على آعاله . ومن جانب آحر من آعاله بین أنه عادل » وقدیر . . محیث يبدو الكلام 
منظماً » يسرآ »> » بسيطا » بدلا من أن يكون معقداً متكلفا . وعلى الحطيب أن 
يشر أعالا معروفة بين الأعمال . ولأنما معروفة لا يصح أن يقصها الحطيب » بل 
تكنى إثارتها . وليس الصواب ‏ كا بقال أحيانا - أن تكون القصة قصبرة ؛ 
إذ الإمجاز كالطول لا عكن فرضه هنا . ومدار الصواب على أن تكون الحقائق 
واضحة » محيث تؤدى إلى اعتقاد السامع بصحتها » أو بأنها من الأهمية محيث يراد 
منه أن يعتقدها + 


تخصصا بفضل مراعاة » وقد احتذى البحترى على مثائهم إلا فى الإستدلالء فإنه عى بهء فاتفقت له فيه 
اسن . فأما آبو مام والمتنى فقد ذهبا فى التخلص كل مذهب » واه به كل اهام » واتفق للمتزى فيه 
خاصة ما بلغ اراد » وأحسن وزاد » . ( أنظر : على بن عبد العزيز الجرجافى ؛ الوساطة بين الت 
وخصومه » القاهرة ۹4٠١‏ » ص ٤١‏ ) . وابن المعتز يسم براعة الاستبلال حسن الابتداءات » مغل 
ها بقول النابغة : 
کلنى لمم يا أمية ناصب وليل أماسسيه . بط" الكواكب 

( آنظر : عبد الله بن الت : البديع > طيمة ألقاهرة 1۹4٠‏ »> ص ٠١١‏ ) ولنا إلى هذا عودة فى لباب 
آلای من الكتاب . ویراعی هذا الإستہلال فی النثر كا بر اعى ى النظم » أنظر : حسن التوسل إلى صناعة 
الترسل ص ٩۳‏ . 

. 1١ لأرسطو : الحطابة > الكتاب اثالث فصل 1۳ > وفصل‎ )١( 


کح 

وموقث المدافع من القصة أنه لا يشر مها إلا ما مخص دفاعه . فعليه أن يبر هن 
مثلا أن الشیء لم محدث » أو حدث ولکنه لیس خط » أو آنه لا أذى فيه » أو ليس 
من السوء على هذه الدرجة الى يتوهمها الحصم . ويتحدث عن هذه الأحداث فى 
الماضى » بو صفها أحذاثا ذهبت وانقضت » إلا إذا أريد ما إثارة الشفقة أو الفضب › 
فتحكى بصيغة الحاضر () . 


والقصة اللعطابية جب أن تضف ال علق » فتبعن لأية غاية هدف الشخص فى عمله » 
لأن وصف الغاية اللحلقبة محدد معام الشخصية الى يراد تصوبرها . ويشمل هذا 
وصف الظاهر للنماذج البشرية . مثلا : « ظل مشى طالا كان يتحدث » » لأن 
هذا يصف شيمة إنسان جاف وعر الحلق (۲) . 


ولا ینبغی أن تظهر عظهر من پستوحی ذکاءه فی کلامه آکثر ما پستوحی غایته 
الحلقية» لأن استيحاء الذكاء يبن عن الذوق السلم » على حين استيحاء الحلق يبن 
عن النية الطيبة . والذوق السلم يدفعنا إلى اتباع ما هو نافع »> ولكن الحلق الكرعم 
يدفعنا إلى اتباع ما هو نبيل . ولكى يظهر كلامك كأنه صادرعن المدف الل 
ینبغی أن تقول مثلا : ١‏ هذا ما أردت » نعم کان هذا هو هدئى الى . حقاً م أجن 
منه شيئ » ولكن احبر أردت ٠.‏ . 


وإذا بدا فى قصتك تفصيل من التفاصيل يبعد أن يعتقده السامعون » فاقرنه 
ما يرره . ويزودنا الشاعر اليونانى سوفوكليس ءاءطمه؟ ممثال هذا ق 
مأساته : أنتيجونة م«وناه۸ » حيث تقول أنتيجونة إلا عنيت بأمر أخبا 
اکر من عایہا بزوجھا وولدھا › لان ہؤلاء إذا هلکوا آمکن أن پوجد هم 
عوض ٭ ٹم تضیض : « ولکن حیٹ إن ای وای پرقدان ئی قر ما ء فلا بعکن آن 
يولد لى أخ بعدها (۳) » . فإذا م يكن لديك مثل ذلك المرر › فقل مثلا : « إنك 


)0( تفس ا مرجم ۱4۱٩‏ ب ۲ س ۲۰ س ۳۷ > 1۷ آس اسه 

(۲) نفس الموصع »> س ۱٩‏ ت ۲۳ . 

(م( أنظر : 912 - 911 Sophos : Antigone,‏ ۰ و کا آرسطو » نفس الموضع ٠‏ 
س ۲۹ س ۲۲ . وما یستسق أن یشار إلیه هنا آن المد کور نی الأمال سوفو كليس هو مغزى حكاية لى 
الأدب الفار سى تدور حول هذا الى » أنظر : محمد بن غازى + روضة المقول » مخطوطة فارسية با مكبة 
الأهلية بباريس 898 ,.5٤م Supp.‏ س ٩٩‏ ب وما یلہا » و کذا سعد الدین وروایی : مرزیان 
امه » طبعة محمد عبد الوهاب قزویی » ۱٩‏ ۱۷ . 


د 


على علم بأن إنسانا لن يعتقد فبا تقول » ولكن تظل الحقيقة مع ذلك قائمة فى أن هذه 
طبيعتك » ما صعب على الناس أن يعتقدوا ى أن المرء لا يفعل عن رؤبة شين لا بجلب 
له نفعاً ا . 

وعليك أن تفيد فى قصتك من إثارة الانفعالات » بأن تقص مظاهر ها الألوفة » 
وما میزك فہا من حصمك . تقول مثلا : « ابتعد می عبوس الوجه مهدداآً إیای » 
ر رل : ١‏ يزعر قارا » ومز قيشييه توعدا ٠‏ هلد القميلات ممل عل الإقاع 
لأن الحماهر تستدل عا تعرف على حقيقة ما لا تغرف (ا) . 

ذلك ما مخص القصة اللحطابية » أما الراهن فإلہا ا المسألة الى 
هى موضوع المناقشة . وهله المسالة واحدة من أربعة : )١(‏ أن تثبت تبت أن العمل م 
برتکب » فی ساحة القضاء مثلا . (۲) آن تر هن على آنه لا ضر فبه . (۲) أو على 
آن ضرره أقل ما يزعم اللحصم . )٤(‏ أو على أن العمل له ما يبرره . 

وئى اللعطابة الاستدلالية تكون الرهنة على أن العمل الذى يشاد به نافع أو نبيل . 
آما الأعال نفسھا فیفرض آنا حقائق مسل ہا سلا » فلا ير هن‌علمها إلا أن حالات 
نادرة »> كا إذا صعب على الحمهور الاعتقاد ہا > أو كانت معزوة إلى شخص 
خر (۷) ٩‏ 

وى اللطابة الاستشارية : (السياسية) › عليك أن .تر هن على أن الرأى المقترح 
غبر علمی » آو على ولکنه ظالم > أو لا عمل تتائج طية » أو أنه ليس من الأهبة 
بقدر ما پزعم صاحبه . وب براعی أن إثبات أى خط فا يسوقه العصم من قول » يعد 
مثابة برهان على خطئه فا ميا . والرهنة بامئل (۳) أليق باللحطابة الاستشارية 
ر السياسية ) . والعطابة الاستشارية تعالح الأمور الستقبلة » فيمكن فما ذكر الحوادث 
الماضية على أا آمثلة . والرهنة بالقياس )٤(‏ المضمر أفضل نى اللحطابة القضائية . 
ولكن لا تأت بأقيسة مضمرة متوالية » بل فرق بيا عواد أحرى من كلامك » 
وإلا أفسد بعضها بعضا . ولا تأت بالأقيسة المضمرة فى كل مسألة » وإلا كنت مفل 
ارس الطاب ہی 1 ہی کے ۷ بای 

() أرسطو : اللطابة 444۷ ب »> س ۴۱ ۴٤‏ . 

(۴) آنظر س ٠١۲ ۱١١‏ من هذا الكتاب . 

. وما يليما‎ ٠۰١ آنظر هذا الکتاب ص‎ )٤( 


— ۱۳۹ 


فئة من طابة الفلسفة الذين تبدو نتائج براهينهم أوضح وأقرب إلى الاعتقاد من القدمات 
الى عهدون ہا لتلك الراهين )١(‏ . وتجنب الأقيسة المضمرة كذلك حن تريد أن 
تشر الشاعر » لأن الأقيسة تضعفها آو تؤدى با » وكذلك حن تصف الحلق . وینبغی 
أن تستخدم المحكم بدلا من الأقيسة المضمرة ‏ حن تريد وصف الحلق » أو إثارة 
الشعور . فثال إثارة الشعور أن تقول : « تركت له هذه الوديعة » على علمى بأنه : 
« لا آمان لإنسان » (۲) . ومثال وصف اللحلق أن تقول : ٠‏ م آسف على ما فعلت »> 
على علمى وطن خحطى »> فإذا كان قد جى النفع من جائبه فحسبى العدالة فى 
جانی (۳) ٠‏ . والقياس المضمر أقوى أثرآ لدى الحماهير فى التنفيذ منه فى الر هان : 
لن قوة المنطتق فى تنفيذ ا لحجج أشد إثارة للانتباه (4) . وحميع الشروح المتوجه ما 
إلى اللحصم ليست منفصلة عن جوهر الغرض الحطاى > لها جزء من الحجج الى 
ينقض اللعطيب ما أقوال اللحصم ٠ )٥(‏ 

وني كل من اللحطابة الاستشارية ( السياسية ) أو القضائية ء إذا كنت الححدث 
أولا » فأدل عا لديك من حجج » ثم اتبعها بدحض حجج خصمك . ما ذا كانت 

جج حصملك كثرة متنوعة فايدأ بالرد علا قبل أن تدلى محججك . فإذا كنت 
امتحدث ثانا » فابدا بالرد على خصمك . ومخاصة إذا كانت حججه قد لقيت 
قہولا طیاً . فکا آن عقولنا تا آن تستقبل إنساتاً استقبالا حس ذا قكونت عندها 
ضده مزاعم » كذلك ترفض کلام شخص تأثرت ضده بأقوال خصمه . ولذا کان 
عليك نى هذه المالة أن تخلى نى عقول.حمهورك إنساناً يستقبلون فبه أقوالك . وهذا 
ل يكون إلا بإزاحة حجج خحصمك من الطريق . فھاحھا نی محموعها »> ونی دقائقها 
وتفاصيلها الى تنال منك » ومذ توحى بالثقة فيا نص اناق » قد يوحى خصمك 
ما مجعلك بغيضا لدى الحمهو ر » فلابد من القضاء على مزاعنه أولا . ثم إن من العيوب 
الاقية ما له تستطيع أن توجهه إلى خصمك إلا" إذا جافيت الأدب » وظهرت عظهر ٠‏ 

() أنظر مقسة أدب الكتاب لانن قتيسة » فإنه يناقش نفس الفكرة » ويها وسيلة اشير 
بالتشدقين. من علماء المنطلق والفلعفة . 

(۲) ما بين القوسين حكمة عند اليونان على حسب النص . 

(۴) ازلو » فض المرجع ۱۸٤۱ء‏ س ۱ د۴ 

() نفس الوضع ۱۲۱۸ ب › س ۲ ٠۴‏ 

(ه) نفس الموضع س ٠‏ = 4ء 


Nf —‏ 
المسىء . فخير لك أن تضع مثل هذه العيوب على لسان شخص ثالث )١(‏ . 
ومحسن وضع الاستفهام تى مواضع . وخر هذه المواضع أن يكون خصمك 
قد آجاب على سؤال » محیث لو وضعت له سالا بعده أو قعته فى حرج . فحين سأل 
ب رکلیس Pericles‏ لامبنون amponا1‏ عن طريقة القيام بشعائر الإلاهة دير 
Demeter‏ ( إلاهة الحصاد عند اليونان » وأخحت زیوس ) آجابه لامبون پأنه 
لا يستطاع الإفضاء ا إلا إلى أولياء الإلاهة . فسأله بركليس: وهل لك ا من عم ؟ 
فأجاب : نعم . فقال بركليس : كيف ذلك ولست من آوليابا ؟ 


وموضع آخر من المواضع الى بحسن فما الاستفهام هو أن تكون إحدى المقدمات 
من الواضح صحتها » وترى أن خحصمك سيجيبك بالإبجاب إذا سألته عن صحة 
المقدمات الأخرى . فحن تحصل منه على جوابه بصحة المقدمة الأحرى » لا تسأله 
عن صحة المقدمة المسلم بصحتها » بل استتتج وحدك التيجة . فحين أنكر ميليتس 
اء أن سقراط يعتقد تى وجسود الآة > معترفاً مع ذلك بأنه يتحدث 
عن قوى ما فوق الطبيعة » سأله سقراط عا إذا كانت الموجودات الى هى فوق 
الطبيعة مكن أن تعد إفية معنى من المعانى » أو تعد من أبناء الآهة ؟ فأجاب ميليتس 
بالإجاب » فقال سقراط » وهل يوجد من يعنقد ى أنباء الآمة دون أن بعتقد فى 
الآة نفسها )٠(‏ ؟ 


ومحسن الاستفهام كذلك عند ما تريد آن تظهر خصمك عظهر التناقض مع 
نفسه » أو مع ما يعتقده كل إنسان »> وكذلك حي يتعذر عليه أن بجيبك على سؤالك 
إلا بإجابة يظهر فما المرب . فإذا أجاب : نعم ولا » أو : صعيح فى معنى وغبر صعيح 
فی معى آخر » ففكرت الحماهير أنه وقع فى صعوبة › واقتنعت مز مته . و الحالات 
الأخرى لا تحاول الاستفهام فى خحطاباتك » لأنه لو اعترض خحصمك هددك باهر عة(٣).‏ 


)١(‏ من أمثلة أرسطلو هذا آن الشاعر اليونانى سوفو كليس فى مسر حيته أنتيجونه لدى والده س يذ كر 
آراءه عل لان الجماهير والشعب » أنظر ` 688-700 ,ع1ا A»‏ ,esاh0eممS‏ » وراجم ئى ذاك 
کله اللعلابة لأرسطو ۱٤۰۸‏ ب » س ٥ہ‏ س ۳۲ و کذا هذا الکتاب هامش ص ۷۷ »> ٠١٠١‏ . 

(۲) ذکرها أفلاطوت : e‏ 27 ,رعەاەمA‏ : 0اط أنظرارسطو > الحطابة ۱۱4 ء 
= ۹۴ . 

7 تفس الموضع س ۱١‏ ۱۸ . 


س ا 


فإذا وضع خصمك نتيجة نتيجةقباسه فى شكل سؤال » فعليك أن ترر إجابتك » 
فقد ستل أحد التضاة الإسر طين عن سلوكه بوصفه عضو نى الس )١(‏ الإفورى › 
فقيل له : أتعتقد أن تنفيذ حكم الإعدام فى الإفورين الآخحرين كان عادلا ؟ فأجاب : 
نعم » . فسأله الحصم : أل تقرح أنت نفس ما اقتر حوه من قرارات ؟ » فأجاب : 
نعم » . فسألة العصم : « ألم يكن من العدل » إذن » أن ينفذ حكم الإعدام فيك 
کا تقذ فہم ؟ ۲ فأجاب : و کلا ! ! . لن يكون أبداً » إنعا فعلوا ما فعلوه ارتشاء »> 
وقد فعلته أنا عن اقتناع (۲) . وجب ألا تضع أى سوال بعد اللحاتمة و ع 
فی شکل سؤال إلا إذا کان التق واضحا کل الوضوح فی إجابتك (۳) .: 


وللسخرية كذلك قليل من الأهمية فى الحدل اطا . قال جورجياس : ينبغى 
أن نقضى على جدية خصمك بالسخرية وعلى سريت بالحد . وهو على حق فيا قال )٤(‏ : 
والسخرية أليق بالرجل السرى من الدعاية . والسخرية تبدف إلى قسلية القائل وتشفيه » 
والدعابة ترمى إلى تسلية الآحرين (ه) : 

وبعد استيفاء الغرض اللحطاى › لا يب أمام اللحطيب سوى اللحاتمة . 

٣‏ اللاتمة : ولخانمة أربعة أجزاء”: )١(‏ أن تحمل السامعين على حسن الاعتقاد 
فيك » وعلى سوء القن مخصمك » (۲) أن تعظم من شأن الحقائق تى الأساسية » أو تقلل 

من أهميتها على حسب ما يتطلبه موقفك » (۴) أن تثبر المشاعر الى خلقتها فى 
کے ل چ کن ا : 

› فبعد أن شرحت مواطن الثفة فيك » ونقصانها فى حصمك »› من الطبيعى‎ - ١ 
» إذن » أن تجتذب حهورك إليك بالإشارة عررات الفقة الى يستحقها مدوحك‎ 

(۱) كان نى أسبرطلة مجلس مكون من خس قضاة متتجين » طم سلطة ألميمنة على تصر فات الك نفسه »> 
و کان کل عضو ئی ذلك المجلس سی آفور : ۲نامع 

(۲) تقض الوضع س ۲٠‏ وما يليه . 

(۴) نفس الموضع ص ۱٤۱۹‏ پ . س ۱س۲ » 

() هنا يذكر أرسطى أنه فصل التول فى ضروب السخرية نى كتايه : فن الشعر > ولكن هلا 
الجزه قد ضاع › فهو غير موجود فيا بين آيدينا من كتاب الشعر . 

(ه) نفس الموضع ۱4۱۹4 ب »> س ٣‏ 4 . ومن أمثلة السخرية ما قاله اللطيب الروماف فبليب 


متوجهاً إلى کلتولوس جين رآه يداقع ئى حاسة ۾ نم هذا اللباح ؟ فأجاب کاتولوس : لأنی آرى لصا » 
آنظر :+ 105 Villiers Moriamé : Nouveau Cours de Rhétorique Française, p.‏ 


HS 
. وبنقد :خصمك نقد بقلب عليه ا لخحضور (۱) . ویکون ذلك بببان الفضمائل ووساتلا‎ 
والفضائل بطبيعما حيلة » وكذلك وسائلها . والأعال الفاضلة هى ما ثة تقوم بالشرف‎ 
Sar j E i Sk Eb لا بالا‎ 
وأروعها الا ما تيدف للحدمة الوطن على حساب النفعة اللحاصة . والنصر والشرف‎ 
فضيلتان ى ذاتهما حى لو عريتا من المنفعة » وها جديران بالرجل الحر . والرذائل‎ 
هى ما تكون مثار العار واللحجل » وإيثار النفعة اللحاصة على النفعة العامة . على أن‎ 
من الرذائل والفضائل ما يبع مواصفات الحتمعات » فيتغر على حسب ما أنفق عليه‎ 
» فا من خلتق . فثلا كانت الشعور الطويلة فى أسبرطة سيمى الأحرار من الرجال‎ 
. وباعا هم على الابتعاد من الدنايا‎ 
ومن الوسائل اللحطابية الى يستعین ہا اللحطباء توحيد الصفات صفات المتقاربة‎ 
وكثبرآً ما يستخدمها السوفسطائيون » « وذلك كتصوير تصوير الرجل‎ » Parologisme 
» الحدر بصورة الرابط الماش أو المدبر للمكائد » والرجل الساذج بصورة الشريف‎ 
والبليد الإحساس بصورة المادىء الوديع . ويتدرج ى هذا الوجه أن مختار من الصفات‎ 
» المتجاورة أنسبها إلى المديح › مثلا تجعل من الرجل الغضوب الثاثر رجلا صرعا‎ 
ومن الصلف رجلا وقورآً رصيناً » ومن ذلك أن نتصور المغرظن فى صفة من الصفات‎ 
فى صورة من فم الفضيلة المنصلة ما > فنجعل من المتهور أشجاعاً » :ومن المتلاف‎ 
كرا » وهذا ما يعتقده أكثر الناس » ومكن الاستدلال عليه بالقياس المشابه الحالة‎ 
المدعاة : « فإذا كان المتهور على استعداد للمخاطرة بلا ضرورة » فهو أكثر استعدادا‎ 
حن مجعل به أن نخاطر » وإذا كان يده مبسوطة للعطاء لكل من يرد عليه > فهى‎ 
مبسوطة كفلك لأصيدقائه > ونى الق من الإفراط ى الفضيلة أن يكون الرء كرعا‎ 
. » )۲( یفیضن بعطائه على کل الئاس‎ 
ومن دواعی الفضيلة آن يفعل الممدوح المكارم عن اختيار وإرادة .وقد تۋول‎ 
» مواطن الصدفة والاتقان بألا كانت مقصودة الممدوح » وأنه فعلها عن أناة وروية‎ 
. )٠( لأن كثرة الأعال الفاضلة عن قصد دلائل القضيلة‎ 


. ۱۹ ۱۰ المطابة لارسطو ۱4۱۹ ب » س‎ )١( 
. الحطابة لأرسطو » الكتاب الأول » الفصل التاسع ۱۴۹۷ آ 1۴۹۷ ب‎ )۲( 
. ۴٠ ٣١ نفس الموضم ۲۴۹۷ ب > س‎ )۴( 


۳ 


وجب مراعاة الحمهور وما بعتقده نى الفضائل » وعاولة إقناعه قلحب 
. ما بعتقد . لأن الق فما قال سقراط )١(‏ : « إن الصعوبة ليست فى مدح الأثينيين فى 
فى أثينا » ولكن فى إسبرطة (۲) » . 

وا ماح والنصيحة من لوع. واحد . فإذا غرت صياغة التصيحة صارت مدحاً . 
والمرء بمدح لأنه على صفة جب أن ينصح ها سواه > فإذا قلنا : لا يصح أن يغتر 
امرؤ يما يدين به للحظ والصدفة » بل عا يدين به لشخصيته وفضائله »> كان هذا 
اقول نصيحة » وبمكن أن نجعله مدعا إذا قلنا فى حديشنا عمن نمتدحه : « لم بعتز قط 
ما ساقه إليه الحظ » بل عا صدر عن شخصه ٠‏ . فإذا آردت أن تنصح فانظر إلى مواطن 
المديح (۳) . 

۲ بعد أن ترهن على الوقائم » من الطبيعى ‏ بعد ذلك - أن تشيد ہا » 
أو تهون من شأنها » على حسب الام yy‏ 
لدى السامعن » كا أن نمو اسم لا يتصور إلا بعد وجوده أولا . والوسائل الحطابية 
للإشادة بالحقاتق والتهوين من شاا هى التعظم والتحقر وما بتصل ہما . وهی 
تدور فى أنواع الحطابة حول المصلحة العامة والحر والعدل والحمال . وبحب مراعاة 
الحقائق اللحاصة بكل موقف من المواقف )٤(‏ . 

۰ ۳ بعد أن تقرر الوقائم وتشيد ا أو هون من شأنما > عليك بعد ذلك آن تر 
مشاعر سامعيك . وهذه المشاعر هى الرحمة والحفيظة » والغضب والبغض والحسد 
والغرة » والحماسة للزال ء وما إلا (ه) . 


۽ - وأخرا عليك أن تعيد النظر فما قلت » وذلك بأن تكرر المسائل الى قيلت 
لتجعلها أكثر وضوحا وأيسر فهاً قا المقدمة تقرر موضوعاك لتدضح المسألة الى 
تطلب الحكم علا » آما فى اللتام فتختصر الحجج الى برهنت ما على الحالة ء 

Plato ; Menexemus 235 5 : على حسب ما حکی عه أفلاطون « ظر‎ )١( 

(۲) اللطابة لأرسطو » الکتاب الأول ۱۳۹۷ ب > س ۷ س ۱۱ و کا ۱٤۱۰‏ ب ص ۲۹ ٠ ۴١‏ 


(۲) نفس المرجع ۱۴۳۹۷ ب ›> س ۳۹ س ۱۱۳۹۸ ٤‏ س ۹ء 

(؛) من أراد مزيدا فعليه الرجوع للأصل : الحطابة » الكتاب الأول فصل 4 > والفصول من ٠‏ س ۷ 
م 141۹ ب e‏ س ۲۹ 

)0( سیق آن شرح آرسطو هذ الصغات وبینا متھجه فیہا آنظر ص ٠٠١ ٩۸‏ من هذا الكتاب . 


E‏ س 

وعليك أن تثبت أنك فعلت ما قصدت إلى فعله » فتقرر/ ما قلت »> ولماذا قلته . 
ولك أن تقارن حالك محال اللعصم . فتقول مثلا : عبها ماعاول لو أراد أن يرهن 
على ذاك المرعم بدلا من هذه الحقيقة . . » . أو تضع هذه المارنة فى صيغة سوال : 
« آی شی ء پعوزه الر هان فیا سقت من حجج ؟ ٠‏ » أو تقول : د علام برهن الحصم؟.. 
ولك أن تقارن مسائلك عسائله واحدة واحدة » أو تسرد الحجج على حسب ترتيك 

إياها ق خحطابك » بأن تسرد وجهة نظرك » ثم تتبعها ما يزعم خصمك . 
وى اللحتام محسن أن تكون الحمل مفصولة لا موصولة ومذا تتمز اللحطبةنفسها 
من خاتمتها . فتقول مثلا : « ما أردت أن أفعل . لقد استمعتم إلى ما سقت من حجج . 


أمامكم الحقائق . أطلب منكم الحكم علا () «. 


# R* #¥ 


وبعد » فتلك آراء أرسطو نى الأدب شعره ونثره > وف النقد الأدلى بعامة . 
وهى آراء المعلم الأول » أول من أخرج النقد ما كان يسوده من اضطراب وبلبلة إلى 
ميدان منظم . وقد عى فى نقده بالنواحى الفنية لكل جنس من الأجناس الأدبية › 
وشرح هذه النواحى الى هى مثار التعة الفنية فى الأب . ولم يقصر رسالة الأدب 
مع ذلك على محرد المتعة » بل جعل له غاية فنية واجناعية لا بتيسر له أداؤها إلا باستيفاء 
النواحى الفنية . وعماد هذه الرسالة الأدبية هو اللحلق الحسن نى الفرد والحماعة »> 
وهذا كانت الصلة الوثيقة بن الحلق والفن مثار اهتامه . وله الفضل نى الإشادة بشأن 
الأدب على ذلك الأساس » معارضاً بذلك أستاذه : أفلاطون » ولذا كان الشعر عند 
أرسطو أكثر فلسفة وأعلل مرتبة من التاريخ . 


وقد رینا کیف عنی آرسطو بتدعم آرائه ونظریاته » فلم یلق ہا نظریات 
محردة » بل ذكر ها أمثلة تشهد بسعة إطلاعه وتبحره نى الأدب اليوناى الساہق 
والماصر له . وکان آرسطو على عل بان مثل هذه الآراء فى النقد لا تخلتق الشاعر 
أو الكاتب » ولمكته قصد إلى جلاء الحجة فى رسالة الأدب » وإ مساعدة القراء 
والنقاد على الوقوف على مزايا العمل الأددى أو نقائصه . 


(1) هذه هى ال جل الأخير ة من الكتاب الثالث من الفطابة لأرسطلو > وبها خم الكتاب . 
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حقاً م يعالج أرسطو كل الأجناس الأدبية » فلم يتحدث عن القصة مثلاء وقد 
عالج ار نى كتاب اللحطابة > ولكنه لم يأت فيه بنظريات عامة تشبه تاك الى ساقها 
فى الشعر . وكان جل همه ئى اللطابة مقصورآ على اللعطيب ووسائل اللحطابة وأنواعها » 
على الرغم من أن كشراً من آراته ى الحطابة ووسائلها ينطبق على الشعر وعلى الكلام 
حلة . وقد أورد ى اللعطابة وجوه البلاغة ى الكلام » وعى بشرحها وإيراد أمثلة 
ها »> وهی وجوه لا تغى كشرآً نى النقد > بل هى ذات قيمة انوية وليست. ذات 
قيمة جوهرية للأسلوب » ولا تفيد كثرآ نى الہوض بالأدب وأسلوب القول فيه » 
وقد کانت العنایة ہا - فی المصور الوسطی فی اوروباء ثم ئی العصر الکلاسیکی ‏ 
مدعاة الحمود نى الأسلوب والنقد معا )١(‏ 

ولاشك أن للأدب الیونانی › وما کان پستوردہ من اعتبارات وقم › آثرا کہرا 
ى نظريات أرسطو . فهو الذى جعله » مثلا » يرل الشعر مكانة أسمى کٹراً من النار . 
فلم يفترض أرسطو أن الثثر قد يقوم برسالة خاصة نى القصة مثلا وكا اة 
فى الأدب الحديث أعظم من سواها من الأجناس الأدبية » ولم يشر أرسطو إلا 
محرد إشارة . والأدب اليونانى هو الذى جعله كذلك يعلى من شأن المسرحية واللحمة » 
ویفاضل بن الأساة واللهاة وينتهى إلى تفضيل الأساة » مالفا أساتدة أفلاطون الذى 
فضل علبهأ اللحمة » ولم محظ الشعر الوجدانى بعامة عكائة ما فى دراسة أرسطو للشعر ٠‏ 
وذلك أنه نى حلته يعر عن الأدب عن آراء ومشاعر فردية »> على حن الشعر 
الموضوعى ى المسرحية والملحمة يتناوها قضايا عامة كلية » هى الى يتيسر بها للشاعر 
التوجيه الاجتاعى وإقرار المعانى العامة »> وإثارة المواطف الإنسانية ذات الأثر 
الشامل () . 

وعناية أرسطو بالمحطابة » وعلاجه لسائل الثثر ئى ظل الاعتبارات الحطابية ٠‏ 
آثر من آثار عصره أيضاً . فقد كانت عناية السوفسطائين باللحطابة بالغة المدى ء 


(۱) رهذا ما آثار عليه الرومانتيكيون وأنكره النقد الخديث » أنظر مغلا كتاني : الرومانتيكية »> 
الباب الأخير » وسآشرح هذا مفصلا نی کا : و علم الأسلوب » أو البلاغة الحديثة . 

() آنظر صفحات +١‏ 4۸ من هذا الكتاب » ولكن الرومانتيكيين ب مثلا ‏ إزخر شعرم 
الوجدافی بہذه اللمانى الكلية » أنظر أمثلة مها فى كتابنا الرومانتيكية » الباب الثالث . وهو با لا نكاد 
جد له نظر ا فى الشمر الوجدانى فى الآداب القدعة . 
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فأفاد أرسطو منم . وحاول بعد ذلك أن يضع سا قوم تصلح ما يضسدون » وتقوم 
ما يشوهون . وله فى ذلك أصالة وفضل لا ينكرعما عليه أحد . 

وقد كشف هذا العبقرى عن صلة الفن بالطبيعة فى نظريته ى الحا كاة )١(‏ . وهى 
أصدق ما قيل فى التقد القدم » ولا تزال ذات قيمة كبرة فى التقد الحديث . وقد 
سبق أن بينا أن أرسطو م يقصد فما إلى أن يكون الفن انعكاساً الطيعة » كا تنمكس 
الأشياء ى المرآة » إذ لو كان كلك لكان الشاعر سلياً نى شعره » وهو ما م يدر 
خلد أرسطو . لأن امحاکاۃ ‏ کا یری أرسطو ۔- ليست وصفاً لواقم » ولكنها 
وصف لا عكن أن يكون . وليس موضوعها ما يراه المرء > ولكن موضوعها هو 
الممكن فى ذاته » على حسب ما عليه الناس أو ما عکن أن یکونو؛ عليه . وهذا خر 
ما قيل نى فلسفة الأدب وصلته بالقضايا العامة والعالية . وقد ركز أرسطو آراءه الفية 
الباقية » وقضاياه الصائبة » متخذا احا كاة حورا ها »كا سبق أن شرحنا (۲) . 


هذا إلى عبقريته فى الحديث فى نظرية « الوحدة العضوية (۴) » » والحدث » 
وأنواعه » وطبيعة الحكاية أو اللحرافة الى هى أساس العمل الفنى )٤(‏ » والرسالة 
الحلقية للأدب والشعر مخاصة (ه) » ما كان له أبلغ الأثر فى عصر الهضة وى العصر 
الکلاسیکی فی وروبا . ولا یزال حديثه فا ذا قيمة » أو موضع جدال فى الآداب 
العالمية الحديثة () . 


ولا شك أن كتاب « فن الشعر » لأرسطو أعمق فى نظراته » وأوسع ى آفاقه » 
من كتاب ( اللحطابة ) ولکن الکتاب الثانی کان له حظ أوفر من الأول نى الآداب 
الأوروبية حى عصر النهضة . ونى تلك القرون الطويلة ظل كتاب «١‏ فن الشعر > 
مهولا » أو يكاد » فكانت آراء قليلة ما قالما أرسطو فى ذلك الكتاب تتناقل شفوباً 


(۱) أنظر صفحات 4۰ وما يليا من هذا الكتاب . 
(۲) انر : 
George Saintsbury ; A History of Criticism and‏ 
Literary Taste in Europe vol. 1, London. 1922 p. 48-59‏ 
(۳) آنظار صفحات ۲۸ وما یلہا من هذا الكتاب . 
(4) أنظر ۵ 4 ۱ من هذا الكتاب . 
() أنظر وما یلہا » 1۴ وما يلها من هذا الكتاب . 
)٩(‏ سنزيد هذا وضوا فى الباب الالث من هذا الكتاب . 


— 


وعن طريق الرواية على يد النحويين ونقآد الأدب فى العصر الرومانى وما تلاه من 
المصور حى القرن العاشر اليلادى » حبن ترحت إلى اللاتينية الرحة العربية لكتاب 

فن الشعر » فلم ت تنتج أثرآً يذ کر لاما كانت محرفة وحورة عن الأصل » فل تكشف 
عن الآراء الحقيقية لأرسطو نى الشعر وأجناسه ورسالته اللحلقية والاجماعية . 


ومنذ أوائل القرن السادس عشر » ظهرت الر جات الأول لكتاب « فن الشعر > 
عن الأصل إليونانى . وبدأً الكتاب ينتج أثره الحميد فى الآداب الأوروبية . فکار 
شراحه من الإيطاليين والفرنسيين كثرة ة تجعل القام هنا ضيقاً عن سرد أسمانہم وبيان 

آراہم (۱) . وكان من مراته ظهور الكلاسيكية الى اقتدت بأرسطو فی کل ما قال » 
بعد شرحه وتأویله على نحو بعدت به.أحيانً بعدا كبر من راء أرسطو الأصلية » 
وحنى الجر آلى تأخر فا ظهور المذهب a:‏ بالنسبة لإيطاليا وفرنسا » 
تأثرت تأئر أ عقا بكتاب « فن الشعر > فقد ترامت آثار هذا الكتاب إلى مارلو 
Spenser iw dls « ( 194۳ — 10۹ ) Marlowe‏ )109۲ — 1944 
وشکسبر ( ۱۹۲ - )۱۷۱١‏ - وكشر من كتاب الإنجدز منذ عصر اليصابات 
يذ كرون كتاب ١‏ فن الشعر » وبرون فيه الحجة الى لا تدقع »> مثل سیدلٰی Siy‏ 
٠١۸١ ۱٩٥4 (‏ ) » وین چونسون Ben Jonson‏ التو عام ۱۹۳۷ » م ملتن 
Milton‏ ( 16۸ - 1۷4 ) . ولا زال هذا الكتاب القع يؤثر فى النقد الحديث 0 
ولا زالت الآراء الفذة الى أدلى ا مؤلفه العبقرى موضع المناقشة حى عصرنا (۲) . 

أما كتاب أرسطو :١‏ « اللحطابة » » فقد كان حظه فى التأثر أوسع من أ 
« فن الشعر » ذاك أن العصور الأوروبية الوسطى عرفته . وعليه أعتمد النحويون 
والبلاغيون حتى أواخر العصر الكلاسيكى . ولكن كان تأثره مشئوم العاقبة » 
إذ أتى بعد أرسطو من شغل بالاصطلاحات البلاغية عن روح البلاغة › وأعتهم 
الوسائل عن الغاية » فجروا وراء الألفاظ والتعببرات » حى حمدت البلاغة » وفقد 
الإدراك العام اة وفنوما » وضعفت وسائل نقد الأسلوب فى خصائصه الفنية الحقيقية 


. ٠ ستعرض ذا بى" من التطويل نى كتابنا : « الكلاسيكية‎ )١( 

(۲) أنظر مقدمة هاردى رل4 لتر جمته الفرنسية لکتاب فن الشعر لأرسطو ص ۲۲ س ۲۳ ة 
۹ ے ۷ و کٹا : 
Harvey ; The Oxford Companion, p. 47 ; = R. Bray : La Formation de la‏ 


Doctrine Classique en France Chap. IV. 


18A 


وآهدافه العامة » وظلت الحال كذلك حى الثورة الرومانتيكية والعصر الحديث )١(‏ . 
وم یکن أرسطو مسثولا نی شىء عن هذا الحمود » إذ كان أفقه أرحب » وإدراکه 
أوسع من حع من ساروا على منواله فى كتاب « الحطابة » ۲ 


أما المرب فقد عرفوا كتاب « فن الشعر » وكتاب « اللحطابة » قبل أن تعر فهما 
أوروبا بزمن طويل . فقد نقلهما إلى العربية احق بن خنبن التوی سن ۲۹۸ ها 
کا یفھم من کتاب الفهرست لابن الندم . ويذكر ابن الندم كذلك أن الكندى 
قد اختصر كتاب فن الشعر » وإن كان محختصر الكندى هذا لم يصل إلينا . والكتدى 
تو على الأرجح عام ۲۵۲ ھ ی قبل حنبن ابن احق » مما يدل على أن كتاب فن 
الشعر كان معروفاً عند العرب قبل حن (۴) 


ويفهم من كلام الجاحظ أن أرسطو كان قد ترجم عصر الحاحظ وقبيل عصره » 
( عاش الحاحظ من ٠١١‏ لل ۲۵۵ ه ) » إذ يذكر الحاحظ أن هولاء المترخين 
م يستطيعوا نقل ما ترحموه إلى العربية فى دقائقه » ثم يذ كر أسماء بعض هؤلاء اتر جين » 
يقول الحاحظ : و إن الترحان لا پژدی آبداً ما قال الحکم على خصائص معانیه » 
وحقاثق مذاهبه » ودقائق اختصاراته » وخفیات حدوده » ولا یقدر أن يوفما 
حقوقها » ويؤدى الأمانة فما . . فهل كان رحه الله تعالى ‏ اين البطريق وابن ناعة 
وأبو قرة وابن فهر وابن وهيلى وابن المقفع مثل أرسططاليس ؟ (۴) » . ويستفاد 
من كلام الحاحظ نفسه آن كتاب فن الشعر لأرسطو کان معروفا له )٤(‏ . وی موضع 
آخر يعيب الحاحظ على مرح أرسطو من المرب » فيقول : « لعله ( أرسطو ) آن 
لووجد هذا اتر جم أن يقيمه على المصطبة » یعنی بشهر به (ه) . 


(۱) قد آشرنا إل شى" من هذا فى القصل الأخير من كتابنا : الرومانتيكية ۾ وسيكون جال شر حه 
واسما ؟ كتابنا القادم : ۾ علم الأسلوب » . 

(۲) داج الفهرست لابن النديم ص ٠٠١‏ نشرة فلوجل » ولا يمنا هنا الوقوف كثر! ذا 
الحقيق : راجع التر اج العربية القدرعة لكاب فن الشعر فى تر بحة الد كتور عبد الرحن بدوى لكتاب قن 
شعر لأرسطو » و كذا مقدمته ألقيمة ص ٠١‏ س ٠۹‏ . 

(۴) أنظر الجاحظ ( آبو عان محر بن بحر ) : الميوان ٠‏ تحقيق وشرح الأستاذ عبد السلام هارون 
ج ۱ ص ۷٩‏ =۷ . 

(4) نفس امرجم ص ۷4 . 

(۰) نفس المرچع ج > ص ٠۹‏ وأنظر كذاك ص ۱۹ج ١‏ + و ص ۰ج ۲ . 
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ولم یکن لکتاب « ف فن الشعر » أثر يذكر ى الأدب العرلى ونقده » لن العرب 
لم يفهموه » ذلك أن أرسطو كتب ذلك الكتاب يعالج فيه الشعر الو ضوعى › شعر 
المسرحيات والملاحم » وهو ما لم يعرفه الشعر العرلى القدم . وهذه حقيقة سبق أن 
نبھنا إلہا ی دراستنا هذه (۱) . ولذلك ترجم العرب « الأساة » بالمايح ء و «المهزلة» 
باهجاء » ما ضلل فى فهم الكتاب ونظرياته 


ولقد تأثر المرب تأثرا بليغا بكتاب اللحطابة لأرسطو »› وحاصة بالق الحاص 
بالأسلوب فيه . ولا یہعد ن یکو نوا قد تأثروا بکتب السوفسطائین الی تناولت نفس 
الموضوع > ما ليس لدينا الآن وسائل لتحقيقه > وكان تأثر العرب من هذه الناحية 
من تأثر البلاغيين من الأوروبين بأرسطو حى الرومانتيكية » فصرقهم الاصطلاحات 
والتعببر ات البلإغية عن الإدراك العام لتقد ونظرباته > کا فطن ها آرسطو ئی كناب : 
« فن الشعر » وها زنحرت سا الآداب الآوروبية منذ عصر البضة حى الآن » 
ما لا نكاد تجد له أثرآ فى النقد العربى القدمم كا سنرى ذلك نى الباب التالى . 


وہذا كله كان أرسطو أب النقد. نى الآداب الأوروبية » وى الأدب العرلى 
E‏ 
: الأسكندر الأكر (۷) , 


» ٤١٩ ٤٤ أنظر س‎ )۱( 
G. Saintsbury : op. cit vol. I. P. 59 +; ضر‎ () 


البايالتاف 


النققد عند العروب 


الول 
نشاة النقسد.العرلى وخصائصه العامة 
مدى تأثره بأرسطو - عمود الشعر 


١‏ - نشأة النقد العسرلى 

طبقاً ا اتخذنا لأنفسنا من منهج » ونا عرفا به النقد الحديث » لن نعباً فى نشأة 
النقد العرنى بالأحكام العامة الى كان يصدرها الشعراء ى القدم بعضهم على بعض 
مع عدم التعليل ها » مما يروى بعضه فى أسواق الجاهلية إذا افترضنا ععته > 
وكشر منه واضح الانتحال . ويلتحق بذلك ما كان يدور فى نظر هذه الأسواق 
اة ق العصر لاسلا » وق اليد بايصرة . وان اسک فی نقد ق 
هذه الأسواق وى المربد ونظائر هما س قریب الشبه ما کان من التحكم المسرحی ی 
العصور اليونانية القدعة قبل نشوء النقد المنهجى عندهم »> تما سبق أن قوماه من 
وجهة نظر النقد )١(‏ الحديث » ولعل خير ما يستدر نمرات هذا الاتجاه » ويستخلص 
منه أقصی غاية له » هو ما عبر عنه الحاحظ حين نصح الكاتب والشاعر بالاحكام 
إلى ذوق الصفوة من الحمهور واللقة فى ذلك الذوق » دون ضرورة القاس تعليل 
فى مته : ١‏ فإذا أردت أن تتكلف هذه الصناعة » تقب إل هذا الأدب »قر أت 
قصيدة » أو حبرت خحطبة » أو ألفت رسالة » فإياك أن تدعوك تمتك بنفسك 
أو يدعوك عجبلك بشمرة عقلك . إلى أن تتتحله وتدعيه > ولكن أعرضه على العلماء 
فی عرض رسائل أو أشعار أو حطب » فإن رأیت الماع تصضی له - والعیون 

(۱) هذا الكتاب ص ٠‏ س ۷ وواضح أننا لا ثؤرخ هنا للنقسد المرفق ٠‏ ولكتا توص عات 
و توا«اته ااامة » لكى نكشف عن مصادرها وأصالبا » وتخاصة لكى نقومها فى ضوء النقد اللددث 


0ا س 


تحدج إليه ورآيت من يطلبه ويستحسنه » فانتحله . فإذا عاودت أمثال ذلك مراراً 
فوجدت الأسماع عنه منصرفة » والقلوب لاهية > فخذ ى غر هذه الصناعة . واجعل 
رائدك الذی لا يكذب حرصهم عليه أو زهدهم فيه » (1) 7 


ؤعن الحرص على استجادة الحمهور الكلام نشا التفريق بين من موم 
« أهل الصنعة » من الشعراء منذ الحاهلية - وبين أععاب البدمة والارتجال - وأولثك 
یعیدون النظر ئی شعرم لیلی قبولا حستا : د فکان زهیر سی کبار قصائده 
بالحوليات » لأنه مضى فما حولا » » وكان اللعطيئة يقول : « خحر الشعر الحولى 
القع (۲) » . ويقهم من كلام الحاحظ فى هذا الموضع من اليان والتين - آنه 
مدح هذا المنحى > لمكانة التخبر والأناة وطول النظر 3 


على أن بعض التقدمين من الرواة كانوا يرون غبر ذلك » فيمدحون الاستسلام 
لفواطر الأولى » ويذمون طول النظر فى الشعر »> ومن هؤلاء الأصمعى على 
ما حسب ما يرويه الحاحظ أيضا : « ... كان ( الأصمعى ) بقول : الحطيلة 
عبد لشعره : عاب شعره حن وجده كله متحراً متتخا مستوياً > لمكان الصنعة 
والعكلف والقيام عليه (۳) ٠‏ على أن نفهم من المكلف هنا طول الأناة والنظر » 
وهو غير التكلف عند الحدثين فيا بعد » أمثال أي تمام مثلا > كا يدل على ذلك نص 
حر لفاحظ نى التفرقة بين الأمرين )٤(‏ . على أن الحاحظ بعلل لنشأة نزعة الصناعة 
عند أل الصنعة بأن المح أو الفكسب بالشعر كان من دوافعها الحتمية : ٠‏ إن من 
تكسب بشعره » والنمس به صلات الأشراف والقادة »> لم جد بدا من صتيع زهير 
واللحطيغة وأمثاها (ه) > . 


ولعل خر من وصف نزهة الصناعة وصفا آدبا - نى وجه البداهة أو الارنجال - 
هو الشاعر الأموى : سويد بن كراع > ئی هذه الأبیات : 


(۱) الجاحظ : البيان والعبيين . طبعة وتحقيق الأستاذ عبد السلام هاروك ؛ + ۱ص ۲٣۳‏ . 
(۲) امرجم البق ۳۰۲ ٠. ۲٠٣١‏ 

(۴) الجاحظ : الطبعة الابقة > + ۱ ص ٠٠١‏ ء 

() نفس امرجم : + ۲ ص ١ء‏ 

)0( نفس ارجم + ۲ ص ۱۳ س وابن رشیق : الممدة ص ۸۴ د ٠ ۸١‏ 


کو ا 


ابیت بابواب القوافی کانما ‏ اصادی ہا سربا من الوحش نرعا(ا) 
أکالا حى أعرس بعدمها يكون سحرا أو بيدا فأمجعارم) 
عواصی إلا ما جعلت آمامها عصا مربد تغشی حورا وأذرعا )٤(‏ 
أهبت بغر الآبدات فراجعت طريقا أملته القصائد مهيعا(ه) 
بعيدة شأو » لا يكاد يردها نها طالب حى يكل ويظلعاره) 
إذا خحفت أن تروى على رددتا وراء التراق خشية أن تطلعا (۷ 
وجشمی خوف ابن عفان ردها فقفتها حولا حریدا ومربعا() 
وقد کان فى نفسى علا زيادة فل أر إلا أن اطع وأسمعا ر 


ونی العصر الأموی ظهر اتجاه نقدی جدید ‏ وإن یکن بدائاً - ولكنه کان 
AS SNS‏ 
العاطفية . وهو تابع العرف اللغوی الذى أ ثر تخاصة ف الموازنات )١(‏ فا بعد . ولعل 
أقرب مثل نضربه لذلك هو الحلس الأدنى الذى اجتمع فيه عر بن ربيعة والأحوص 
بن محمد » ونصیب » ثم کر الذی حکر على تمر فی بعض غزلیاته ‏ أنه راد ن 
بتغزل مبيبته فتغزل بنفسه » ثم مدح الأحوص فى أنه سار على التقليد العرنى فى 
قصيدة من قصائده حن صور خحضوعه لحبوبته » ومن هذه القصيدة . 


لقد منعت معروفها أم جعفر وإنى إلى معروفها لفقر 


)( کان من سیب ھا الشعر آن سویدا ما بی عبد الله بن دارم » فاستمدو! عليه سعید بن عان بن 
عفان ۰ فطلبه یضر په ویحېسه » فهرب ولم بزل متواریا حى كلم فيه » فآمنه على ألا يعاود » والعاداة : 
المداجاة والمخائلة » والنزع حع نازع وهو الغريب . 
() أكالها : أراقها » والتعريس : الأزول نى وجه السحر . 
(4) المربد تر : عبس الإبل . 
(ه) أهاب بها : دعاها . الآبدات ؛ التوحشات » عى بها القوافى الشرد ٠١‏ أملته : سلكته »> طربق 
مل : مسلوك معلوم . والهيعم : الواسع المنبسط . 
)٩(‏ آی لا یکاد رر دها طالب لها : يقول هى مطلقة لا يستطاع ردها إلا بالجهد . 
(۷) تروی عل : تروی نى . الترقوة : مقدم الحلق نى أعل الصدر حيث يترق النفس . 
(۸) الريد : التام الكامل . : 
(4) ال جاحظ : المرجع السابق + ۴ » ص ١۲‏ ب ٠۴‏ وابن قتيبة : الشعر والشعراء ص ۸ . 
)١(‏ ستتحدث عن هذا الألر فى معى العرف اللخوى وآزمة التجديد فى النقد العربى القدم ى الفصل 
الحامس من هذا الكثاب , 


ا 

ثم رجع كثر فذم الأحوص حن خرج على تقليد آخر » هو إصرار الحبيب 
على دوام العاطفة على الرغم من هجر البيبة له » وهو تقليد عام فى الغزل العرلى > 
مخرج عليه الأحوص بقوله : 

فإن تصلى أصلك » وإن تعودى مجر بعد وصلك لا أبالى 

فعلتق كشر على البيت السابق متوجها إلى الأحوص » قائلا : ١‏ أما والله لوكنت 
من فحول الشعراء لبالیت : هلا قلت کا قال هذا ( وضرب بيده على جنب نصیب ) : 

بزينب ألم قبل أن برحل الركب وقل : إن تملينا فا ملك القلب ٠‏ 

ولکن کشرآ بعد ن مدح نصیباً عا سبق » عاد فعاب عایه قوله : 

آھم بدعد ما حییت فن آمت ‏ فواحزنا من ذا ہم ا بعدی ؟ ! 

لأنه فهم من البيت الأخبر آنه م من يشغل مکانه ملا من جانب غير كرم (1) » 
على أن هذه النزعة النقليدية ومراعاة الموروث وما قاله الأقدمون هى الى تركت 
اثرها العميق نى عمود الشعر »> كا سنبين بعد قليل . 

وى العصر العباسى استجاب الأدب العرنى لمطالب تمع جديد بسبب اتساع 
الحضارة الإسلامية » واتصال العرب بثقافات أخرى » وتعرفهم على حضارات 
أم قدعة ٠ن‏ أهمها اليونان والفرس » ولا ممنا هنا تفصيل صنوف التجديد هذه 
فما خص الأدب » ولكنا نبن أئرها العام فى النقد » وكيف استجاب ذلك النقد 
فما للدوافع الحديدة . ومن نقاد هذه القترة من كانوا فى نفس الوقت من الشعراء > 
مشل بشار بن برد الذى غاب غلظه النصویر فی قول کثر : 


ألا نما ليلى عصا خحزرانة إذا لمسوها بالأكت تلن 


)0 الیرد : الکامل » + ١‏ ص ۲۴۲ د ۴۴۴۳ وررى بعد ذلك آنه قد نظر بض هولاء الشعرأه 
لبمضمقالوا : قوءو! » فقد اسعوت الفرةة ( بكر الفاء) _ أى ألمب » واستواؤها . انقضاؤها . وهنا 
الذوق العري نى الياة الماطفية العقليدية سنشرح امتداده وسبب نشأته فى حديشنا فى جنس الغزل المرب فى هذا 
اباب . ونه لا بہتم لاء بآن الشمر یصف ما یشعر په ویصدق فیه» بل براعون ما ماد من اتجاء ی 
الماعلية . وباسم ذلك ينقدون مثل قول طرقه اين الع : ˆ 

فقل الليال المامرية يتصرف إلها »> فإف واصل حبل من وصل 


— 0£ 


فقال : « و لله لو جعلها عصا مخ أو عصا زبد لقد كان جعلها جافية خحشنة بعد 
أن جعلھا عصا › آلا قال کا قلت : 


إذا قامت لمشيا تثنت کان عظامها من خزران () ۲ 

وهى ملحوظة دقيقة تنصل بالذوق السلم ودقة التصوير ورهف الحس . 

وقام آبو نواس كذلك بدعوته إلى الرجوع للطبع لا إلى التقليد » وباستبدال 
وصف الحمر فى مطلع القصائد بوصف الأطلال الى هى غريبة عن بيثة أن نواس 
الحديدة . وکان مکن أن یعد أبو نواس من کبار النقاد نی دعوته هذه لولا آنه حاذی 
قا الأقدمين باستبدال مطلع عطلع آحر » على حين لا ضرورة الكليهما ولا صلة 
له بالقصيدة من وجهة النظر الحديثة » ولكنه على أية حال صادق فى الدعوة إلى 
تصویر الشاعر لما بری على حسب ما یشعر به » لا على حسب ما مع عنه » فی قوله : 

صفة الطلول بلاغة الققدم فاجعل صفائك لابنة اللكرم 

تصف الطلول على الساع ا أفذو العيان كأنت فى الحكم؟ 

وإذا وصفت الثىء متبعا م تل من خطأ ومن وهم (۲) 


على أن أهم الاتجاهات الى وضحت نى النقد فى العصر المباسى قد ظهر فا آثر 
النقد الیونانی قلیلا آو کشر » فی حدود ما استطاع نقاد العرب فهمه » وأعت هذه 
الاتجاهات فبا بعد » وكرت مظاهرها » ما سنعنى بييان دقائقه فى حميع المسائل الى 
NRO‏ . وعلينا أن الآن نذ كر أمثلة 
ثية لثأر ر النقد العرهى بالنقد اليونانى لتتبعها بالاتجاه النظرى العام فى هذا الثأر . 


فن ذلك اتجاه المحكلمين الفلسفى » ف مثل صحيفة بشر ب بن المعتمر ‏ وهو 
من المعتزلة » وتو عام ٠١‏ هد بقول نى تلك الصحيفة : « والمعنى لیس يشرف 
بأن يكون من معانى اللاصة » وكذلك ليس يتضح بأن يكون من معان العامة . وإنما 


(۱) المبرد : الکامل »> + ۲ ص ۸١‏ . 
(۲) أبن رشيق: الممدة > + ١‏ ص ۸ه . 


— 08 


مدار الشرف على الصواب وإحراز المنفعة > مع موافقة الحال »> وما مجحب لكل 
مقام من القال (ا) » . وهذا و مقتضى الحال الذى تحدث عنه أفلاطون (۲) ى 
محاورة فيدروس » ثم أرسطو فى مواطن كشرة (۳) . 

وخر من ثل هذا الاتجاه النظرى المأثر تأثراً محمو دآ بالنقد القدم » هو الحاحظ» 
فهو صاحب نظربات نقدية كثرة سنضعها فى مواض ءا من هذا الباب . ونشر منها 
الان إلى ما عس بنية القصيدة › فی ذکر المعانى المنسقة فى الأبيات المجاورة ٤‏ 
ما سماه الحاحظ : : « القرآن » فما يرويه عن رؤية الرجاز » ثم يفسره بالشابه والموافقة 
ويو ضحه بروايته ها قاله بعض الشعراء لآحر : ١‏ آنا أشعر منلك . . . لأنی أقول البیت 
وأخحاه » وأنت تقول البيت وابن تمه )٤(‏ . 


أعمتق من ذالك أن بحذر الحاحظ الشاعر من بناء قصيدته على الحكة فحسب » 
ما تزع شعراء المرب إليه وأكثروا منه فى العصر العباسى . وذلك أن الحكمة تخل 
بالنية العامة للقصيدة : « .. . لو أن شعر صالح ابن عبد القدوس . . کان مفرقاً 
ف شعار كثمرة لصارت تلاك الأشعار أرفع ما عليه بطبقات . . . ول ن القصردة 
إذا كانت كلها مثالا م تسر » ولم تجر محرى النوادر . ومى لم مخرج السامع من شىء 
الى شی ء لم يكن لذلك عنده موقع () ٩‏ . 

وى العصر نفسه بدأ الفلاسفة من العرب ير حون كتب اليونان فى النقد » ومحخاصة 
أرسطو » وأخذ يطلع علا - إما فى أصلها أو فى ترحمتها - بعض نقاد المرب » 
ما قدمنا الأدلة عليه فى خحتام اباب لابق . والذى يسترعى الانتباه عناية أولئك 
الفلاسفة وحدهم بالنقد النظرى لأرسطو »> دون محاولة مارسته على نحو فعال » فى 
حمن لم يعن النقاد بفلسفة التقد > لأن التقد ظل فى آذهان العرب متفصلا فى جوهره 
عن الفاسفة - على نقيض ما فعل اليو نانبون - ما ظل أثره فى نقدنا العرلى حى العصر 


)١(‏ الجاحظ : البيان والتبيين »> + ۱ ١‏ » ص 1۴١‏ س ٠۳١‏ س وستتحدث كذاك عن صحيفة 
بشر هذه سين نشرح سألة اللفظ والمعى فى الفصل الأخير من هذا الاب . 

(۲) آنظر ص ۲۸ من هذا الكتاب . 

(۲) نى البراهين النطابية > وى فصل الطابة » أنظر فهرس المارف : مقتفى الال . 

)4( الجاحظ ؛ البیان والبیین »> + ۱ ص ۲۰۰ ۲٠۹‏ . 

(ه) نفس امرجم ص ۲۰۹ ~٠.‏ 


— 


الحديث لدى المتخلفين » وعلى الرغم من ذلك تبدو أثارات فلسفية متفر قة لبعض 
هذه النظربات العامة فى النقد العرلى م 


فن ذلك اتجاه قدامة إلى دراسة الأجناس الأدبية » تبعاً لنظرة أرسطو ى النظر 
إلى العمل الأدهى بوصفه كلا ذا وحدة » فخ حدود ما فهم قدامة ومن سايروه » 
ما سنشرحه ونقومه فى الفصول التالية . 

على أن الحانب الدقيق الذى بغيب عن نظر الباحث الأول وهلة » هو فهم نقاد 
العرب فيال ومدى تأثره فيه باليونان » : وتأثرهم كذاك بنظرية الحاكاة » وهنا 
سنتتحدث عن هذا الحانب أولا » لنشرح بعد ذلك عمود الشعر وما استتبعه من خصومة 
بن القدماء والحدثن 7 


-- اليا عند العرب وأثر نظرية الهاكاة 


١م‏ يستقر الليال فى مفهومه الحديث الشمر - وهو أنه علية توليد الصورة 
الى وظيفتها تصوبر' الحقائق النفسية والأدبية - إلا منذ فلاسفة الرومانتيكية والفيلسوف 
١‏ كانت » » ولكن النقد القدم كله قبل ذلك ظل أبعد ما يكون عن هذا الفهم 
الحدیث (ا) + 


وسبق أن رأينا أرسطو يقلل من شأن المبال » ويرى ضرورة وصاية العقسل 
عليه » وآنه کان مخلط بن اللحیال والوهم (۲) . وائتقلت الفكرة إلى فلاسفة المسلمين 
أولا » ثم ظهر أثرها فى النقد العربى القدم . فرى اين سينا أن الكلام اليل هو 
« الذى ينفعل به المرء ا 0 2 ا 
وعذر ابن سينا من الميال» ويسميه النخيل» على نحو ما حذر أرسطوء ثم الكلاسيكبون 
والأوروبيون : « وفى حركة تطلب المعارف العليا يستعين الإنسان بالعةلل الفعال الذى 


)١(‏ سنشرح ذلك الإدراك الديث وأثرء البعيد ادى نى النجديد فى الشعر فى الفصلل الثانی من الباب 
اثالث » حين نتحدث فى صياغة الشعر . ولمل ما ساعد على هذا الاستقرأر فى النقد الأوروبى تود الأصل 
الاشتقاق لكلمى الميال م0ناهمأعةص] والصورة معو[ .. 

(۲) أنظر هذا الكتاب ص ٠٠١‏ س ١١‏ . 

(۳) ابن سيناء : الشفاء > الفصل الاسم : ى الشعر مطلقاً وأصناف الصيغ الشعرية » والأشعار 
اليونافية . 


a O¥ 


ديه عن طريتق المنطق والفلسفة » ويففال مصدر المعارف الذى هو مصدر النقس 
الملكية . وهذا العقل الفعال قدسى  »‏ وعند ابن سينا أن هذا العقل الفعال محذر 
إنسان من رفقته > أى رفقة القوى اللسية الأخحرى » ومنهب التخيل الذى يصفه 
ابن سينا قائلا : « وأما الذى أمامك فباهت مهذار » يافتق الباطل تلفبقا » وتلق 
الزور اختلاق > ويأتيك بأخبار ما م ترود › قد درن حقها بالباطل »> وضرب صدقیا 
بالكذب . وإنك لبتلى بانتقاد حى ذلك من باطله » والتقاط صدقه من زوره .)۱(٠..‏ 


وينعكس أثر هذا إدراك لخبال فى النقد العرفى » فا سماه عبد الظاهر : 
التخييل » أو الإمام بالكذب (۲) . ومذا يكون من العبث أن نربط بين الال 
والصورة نى النقد العرنى القدم » لأن كليهما مفهوم مستقل عن الآخر . والربط 
بينهما- نى مفهومنا الحديث - لم يوجد إلا منذ عهد قريب . أما وجوه البلاغة 
الى قد تتصل بالصورة فى ناحية من نواحى مفهومنا القاصر › فلم ترتبط عند أولئنك 
النقاد بالحيال ولا بالصورة » وإنما كانت صلتها عندهم وثيقة بالقدر الذى فهموه 
من نظرية الحاكاة كا عرفوها من أفلاطون وأرسطو . 

۲ - وقد فهم نقاد العرب من الحاكاة آنما مرادقة للمجاز » آى التشبيه والاستعارة 
والكنابة (۴) يقول بن رشد : « والحاكاة فى الأقاويل الشعرية تكون من قبل ثلاثة 
أشياء : من قبل النخم المتفقة » ومن قبل الوزن › ومن قبل التشبيه نفسه . وهذه قل 
يوجد كل واحد منها مفرداً عن صاحبه » مثل وجود النغم فى المزامي » والوزن 
فى الرقص » والحأكاة فى اللفظ . . . وقد تجتمع هذه الثلاثة بأسرها »> مثلما يوجد 
عندنا فى النوع الذی يسمى الموشحات ولأزجال . وهی الأشعار الى استنبطھا فی 
هذا اللسان ( العربى ) أهل هذه اللحزيرة ( الأندلس ) )٤(‏ . 


(۱) ابن سینا : رسالة سى بن يقظان فى : « رسالة القدر » طبعة ليدن ۸۹4 » وممها شرح وة 
بالفر لسية . 

0( ستشرح ذلك ونقومه ى الفصل الرابع من هتا الباب فى أهد اف التقد العرف . 

(۲) راج الصفحات الأول من التر هة مىن يونس لكتاب أرسلوطاليس فى الشعراء » و كذا الفصل 
التاسع منة . 

(») آيو الوليد بن رشيد : تلخيس كاب أرسطوطاليس فى الشعر ٠‏ فى : فن الشعر > تر بحة الد كور 
بد اار حن بدوی » مع التر جة القدمة وشر وح الفارابی زاین سینا وان رشد ے ص ۲۰۴ س واتظر ذلك 
ٿه صەحات 1۹1 > ۲°۹4 ¢ TEAC TIF TIT CFI F10 CF)‏ 


18A —‏ — 
وواضح آننا إذا فهمنا أن انحا كاة قد توافرت فى الموشحات والأزجال » فإننا 
بذلك نكون قد قوضنا النظرية اليونانية من أساسها . 
ویتراءی لدى فلاسفة العرب أيضاً مفهوم للمحاكاة أقرب إلى رأى أفلاطون 
الذى عرفناه من قبل )١(‏ . وذلك ى قول أي سلمان المنطقی فما محکیه أبو حیان 
التوحیدی : ١‏ وقد علمنا أن الصناعة ( الفنية ) تحكى الطبيعة » وتروم الحاق ا والقرب 
منھا » على سقوطها دوا . . وهذا ری صصح وقول مشروح . واا حکتها » وتبعت 
رها » وقصت أثرها › لاحطاط رتبتها عنها (۲) » . 


ويدل مثل هذا القول على إدراك الصلة بين الصناعة الفنية والطبيعة » وأن الطبيعة 
عثابة عوذج عام حاول الفن أن عاكيه » ولكنه بقصر على حاكاته ( لأنه يقف 
عند ظواهر الطبيعة كا رأى أفلاطون ) _ على أن هذا القول ل يرتبط لدى صاحبه 
بتعليقات ذات قيمة فى صالته بالشعر أو الفن . والنص السابتق واضح الدلالة على أنه 
مأثور عن الأقدمين . 

ومن بين نقاد المرب من يصف قدرة الإنسان على انحاكاة » متأثر كذاك عا أثر 
عن الأقدمين . ونقصد به الحاحظ فى قوله : « ولذلك زعمت الأوائل أن الإنسان 
إغا قبل له : العام الصخبر سليل الام الكيير » لأنه يصور بيديه كل صورة + وشكى 
بفمه كل حكاية . . وإما هيأ وأمكن الحاكية خميع مخارج الأم » لما أعطى الله 
الإنسان من الاستطاعة والقكين » وحين فضله على حيع الحيوان بطق والعقل 
والاستقامة (۳) » . وكلام المحاحظ دائر ى خلته حول ما نص عليه أرسطو من أن 
الإنسان أقدر الحيوانات على الحاكاة » ولكن أرسطو يربط ذلك بنشأة الشعر ومومرى 


(۱) أنظر ص : ۴ - ۲۷ من هذا الكتاب . 

(۲) آبو حیان التوسیدی + المعابشات » المقابسة التاسمة عشرة » طبغة القاهرة ۱۳٤۷‏ د 1۹۲۹ م 
ص ۱۹۴ . 

. ۷١ ص‎ ١ + » الجاحظ ؛ البيان والتبيين‎ (r) 

. من هذا الكداب‎ ٤١ أنظر ص‎ )٤( 


ET 


على حن یستطر د المحاحظ من قوله إلى تقرير ن الإنسان عاکی متلف الناس 
والحیوان (ا) . 


ولا شك أن لغلبة الشعر الغتائى على الأدب العرلى آثرا نى عجز نقاد العرب 
عن الإفادة من نظرية الحا كاة على نحو ما أفاد أفلاطون أو أرسطو (۲) . 

على آنا نظم النقد العرنى إذا وقفنا فى بيان تأثره بنظرية الحاكاة عند هذا الخد , 
فقد انتقلت فكرة - قيمة - من الأفكار انى أدلى سما أرسدلو نى نظرية انحا كاة إلى 
القد العرنى » فأثرت فيه تأثراً خصباً متنوعا : وهذه الفكرة تدور حول صلة 
الشعر بالفنون الأخحرى . 

وقد ناظر أرسطو بين الشعر والفنون الأخرى ليقرر آنا یما إا تصور جوهر 
الأشياء لا مظاهرها › يرد بذلك على أساتدة أفلاطون (۳) . 

ويتراءى أثر الفكرة السابقة فى الرحة العربية لفن الشعر لأرسطو . فثلا يذ كر 
می بن يونس أن الناس ( حاون ) بألوان وأشكال كثرة . ومنهم من بشبهون 
بالأصوات » وكذلك بالحركات ( واضح أن ذلك فى الرسم والموسينى والرقص على 
ما قال أرسطو ) » كا يشبهون بالكلام الموزون فى الشعر )٤(‏ » ويقول ابن رشد : 


)١(‏ يقول الحاحظ : «... إنا جد الما كية من الناس بحكىألفاظ سكان انم مع مخارج كلامهم لا يغادر مئ 
ذلك شيا . .. ارأهده حك الأعسى بصور ينشتها لوجهه وعينيه وأعضائه » لا كاد تجد من آلف أعسى واعدا 
یحم فاك کله » فکانه قد جح جمیع طرف سر کات السیان فی آعبی واسدا . ولقد كان أبو دبوبة الزنجى 
مول آل زياد » یقف بباب الکوخ عحضرة المکاوین » فینهق › فلا یب حمار مریض ولا هرم حسیر ٭ ولا 
متعب بير إلا لبق . وقبل ذلك مع تليق المحمار على المقيقة » فلا تنبمث لذلك »> ولا يتحرك منك متحرك > 
سی کان بو دبوية بحر که . وقد كان جع جميع الصور الى تجمع نيق الحمار فجعلها ى ميق واحد . و كذاك 
کان ی باح الکلاب .. . ٠‏ ( المرجع السابق الجاحظ » ص ٩4‏ - ¥( 

(۲) وهذا السبب نفسه احدرت درامة الأجناس الأدبية إلى ملحوظات جزئية »> كا سرى فى الفصل 
لتا . ولنفس السبب م يمن نقاد المرب بدراسة بمضى أجتاس أدبية عربية كان مكن أن تقوم مقام القصة فى 
الآداب الأغرى » كالقاومة . وقد تحدث الحاحظ عن القصاص ( الان + ۱ ص ۴١۷ + ٩۳‏ ) ولكنه ‏ 
یذ کر شيعا يمتد به ى النقد , هذا على الرغم من أن الأدب القصصى المرب هو الذى ترك أثره العميق فى الآداب 
المالمية کا ينا فى كتابنا ؛ الأدب القارن ؛ و كا سنشير إلى شىء منه فى الفصل الثالث من الباب الثالكث من 
هذا الكتاب : 

(۴) آنظر هذا الکتاب ص ٤۳ - 4١‏ . 

٠ ۸١-۸٥ تر جمة می بن يونس » ی مرجع الد کتور عبد الرحمن بدوی السابق الڈ کر »> ص‎ )٤( 


ا 


« وكذاك الخال فى الصنائع الحاكية لصناعة الشعر الى هى الضرب بالعيدان › والزمر 
والرقص - أعى آنا معدة بالطيع طمذين الغرضين » » ثم يذ كر بعد ذلك أن « الاس 
بالطبع قد مخيلون ومحاكون بعضهم بعضاً بالألوان والأشكال ر فى الفنون النصويرية ) 
والأصوات ( نى الموسيقى ) ٠ )١(‏ . 

ولم برسخ من ذلك لدى أذهان نقاد العرب القداى سوى عقد الصلة بين الشعر 
والفنون التصويرية » إذ كانت صلة الشعر بالرقص أو الموسيقى بعيدة عن الاستقراز 
نى أذهانہم » على حسب ما ألفوا فى بيهم » على أن الفنون التصويرية كانت تنصرف 
نى كلام هؤلاء النقاد إلى الفنون النفعية لا الفنون الحميلة > فكان يقصد ما النقش 
والتصوير » فى مل فن النجارة وفن النقش . 

ولابد أن نشر إلى صدى هذا التنظر بين الشعر والفنون فى نقد ثلاثة من كبار 
نقاد العرب » أفاد كل ميم فيه على نحو مالف لحر 

فالخاحظ يرجع الصيانة على المعانى »> محتجاً بأن الشعر : ١‏ صياغة » وضرب من 
النسخ » وجنس من التصوير () ٠‏ . 

ويفيد من الفكرة نفسها قدامة بن جعفر نى قضية ازام الشعر بالصدق » أو عدم 
التناقض » فرى أن الشعر لا يقاس عا فيه من نبل نبل الفكر » أو يصدق مضمونه بل 
عا حتويه من صنعة > لان إا حكم عليه بصورته > کیا أن النجار لا يعاب صنعه 
برداءة الحشب فی ذاته » بل بصناعته فيه » لأن الشعر شأنه شأن الصياغة والتصوير 
.والنقش . ويستشهد قدامة ما روى عن الأصمعى أنه ثل : من أشعر الناس ؟ 
فأجاب : « من بانی إلى المعی الحسیس فیجعله بلفظه كبر » أو إلى الكببر › فیجعله 
بلفظه خحسیساً » . ثم يسند إلى بعض قدماء اليونان القول بأن « أحسن الشعر أكذبه (۳) »٠‏ 
بل قد پسنده لأرسطو نفسه )٤(‏ . وهو ما لا أساس له من الصحة »> وقد یکون له 
مصدر غير حدد لدى بعض السوفسطائيین الذين طلم عل آرامہم 

. ۴۲٠۴۳ - ۲۰۱ المرجع السابق‎ )١( 

(۲) الحاحظ + لیوات ٤‏ ج ۴ سی ٠۴۴‏ ت وقد أثر بتك ى لبد القاهن + ا ستقرحة بالعفصیل ف 
فصل اللفظ والممى عند العرب . 

(۳) قدامة . نقد الشعر ص ٠١١‏ . 

. ۹١ نقد الثثر المنسوب إلى قدأمة ص‎ )٤( 


۹١ 


وخر من فاد من ربط الشعر بالفنون هو عبد القاهر الحرجانی » فی نظریته فى 
٠‏ النظم » » حبن قرر أن سبيل المعنى سبيل ما يقع فيه التصوير والصياغة › وأن الصياغة 
متوحدة مع المعى » حى إنه لا عكن أن يوجد حلتان مترادفتان فى الدلالة لأن أى 
تغير فى الأركيب يتبعه تغر ى الصورة . وقد تطرق من ذلك إلى وجوه حسن الصورة 
فی اتساق الکلام وعندہ آن فرق کبر بین ل لا ؤل صورته لأنه لا مها 
سلك فى التصوير > وجمل أحرى جيدة لألها تؤلف « هيثة » أو صورة » . ولم بتعمق 
أحد من نقاد العرب القدامى ما تعمقه تعمقه عبد القاهر فى فهم الصورة وصلتها بالتعبر » 
متعمداً فى كل ذلك أساسا على فكرته فى عقد الصلة بين الشعر والفنون النفعية وطرق 
النقش والتصوير (ا) . 


وكا ترا ى التجديد اللحصب فى بعض النواحى النظرية السابقة المتأثرة على حو 
رشید بالراث العالى فى النقد » بدا إلى جانب ذلك الاتجاه التقليدى الحافظ فى حدبث 
نقاد المرب فى تنود اشح : 


ويقصد به نقاد العرب وجوه الشعر كا استتتجوها من القصائد الحاهلبة وعصر 

صدر الإسلام والعصر الأموى 1 
٣-عردالشعر‏ 

ومتهج نقاد العرب فما محتلف اختلافً جوهريا عن منهج أرسطو . فقد رأيئاه 
تیعم آثار اليو نان ليستخلص منها الاتجاهات القو مة والعناصر الناضجة الى مجب الإبقاء 
علہا دون غبرھا ۽ وہاسمھا عاب آرسطو کباز شعراء الیونان » وبامها کذلك مدح 

بعض الشعراء الادنبن مكانة » حن رآهم يدون فى بعض نواحى نتاجهم الأدى . 
ولیکن تماد المرب کانوا نی عمود الشعر آساری اقالید لا وروا من تراث شعری : 


وما قاله العرب فى عمود الشعر منه ما يرجع إلى اللفظ من حيث جرسه ومعناه فى 
موضعه من البيت » ومنه ما يتعلق عمفهوم المعنى الزئى فى تأليف القصيدة » م 
منه ما مخص تصوير امعان الحزثية وصللما بعضها ببعض فى بنية القصيدة 


() وستتضح مكانة عبد القاهر المالية فى نظرياته النقدية - إلى جانب تأثره الرشيد - نى الفصلى الأغير 
من هذا الباب . 


(م ١‏ - التق الد الحديث ) 


— ۳ 


أما اللفظ فيتطلبون فيه الحزالة > والاستقامة »> والمشاكلة للمعنى > وشدة اقتضائه 
للقافية . 

وما تطلبوه فى مفهوم المعى الحزلى هو شرف الى » وصحته › والإصابة 
ى الوصف . 

وأما ما مخص تصوير العانى الحزئية فى البئبة العامة للقصيدة فهو المقاربة فى 
التشبيه » ومناسية المستعار منه للمستعار له > ثم التحام أجزاء النظم .والتتامها (ا) . 
ولنشرح ذلك مع التعليق عليه فى إبجاز . 

وجزالة اللفظ : تتوافر له إذا م يكن غرياً ولا سوقياً مبتدلا (۲) . ومعياره أن 
يكون حيث تعرفه العامة إذا “معته » ولا تستعمله فى محاورانها (۴) . والأمثلة كثرة 
نقتصر منها على قول المحطيئة )٤(‏ : 

بسوسون أحلاماً بعيد أناتها وإن غضبوا جاء الحفيظة والحد 

أقلوا عليهم - لا أبا لأبيكم من اللومء أوسدوا المكان الذىسدوا 

أولئك قوم إن بنوا أحسنوا الى وإن عاهدو! أوفوا وإن عقدوا شدوا 

وہذه القاعدة عابوا کشر من شعر امحدثن ریو ا ی ا 
نبلا يشبه النبل الطبقى . وفما إغفال لوقع اللفظ من الحملة . مما انتبه إليه أمثال 
عبد القاهر عل أن اتراء شمر لمر استراء شلا يكلب هله اعد : 

واستقامة اللفظ تكون من ناحية الجر س أوالدلالة أوالتجانس مع قر ائنه من الألفاظ. 

فن ناحية الحرس يكون اللفظ مستقيما بسلامته من تنافر الحروف )٥(‏ . و 
مقياس نسى » مجحب أن تراعى فيه اللهجات والأذواق الختلفة . على أن اللنطا هنا 


أن اللفظة الثقيلة قد تملح فى موضعها إذا أوحت ععناها الماد فى ذلك الموضع . 


(۱) المرزوق : شرح ديوان الحماسة » ص ٩‏ . 

(۴) أبو هلا ل المسكرى : الصناعتين » ص 44 . 

(۴) القلقشندى : صبح الأعثى » طبعة دار الکتب » + ۲ ص۲۶۹ . 
(4) المبرد : الکامل »> + ۱ ص ۴٤۹‏ . 

(ه) القلقشندی : صح الأعثی + ۲ ص ۲٤۸ = ۲٤١‏ . 


— ۳ 

ومن ناحية الدلالة يكون اللفظ مستقيماً إذا م مجاف الشاعر ى استعماله أصل 
وضعه اللغوى . وهذا السبب عابوا قول البحترى : 

تشق عليه الريح كل عثية جيوب الغمام » بن بكر وأيم 

فالأم الى لا زوج ها سواء.سبتق ها الزواجآملا () . فالقابلة بيا وبين البكر 
غر مستقيمة . وهذه قاعدة سليمة لا غبار علا . 

وكذاك يكون اللفظ مستقيما إذا تجانس مع قرائنه أمن الألفاظ › ولذا أخذوا 
على مسام بن الولید قوله 

فاذهب كما ذهبث غوادى مزنة بثى علا اللمل والأوعار 

فكان الأولى أن يقول : السهل والوعر » أو السهول والأوعار » ليكون البناء 
اللفظى واحداً » بالتثنية أو الح > على أن محال الا ويل هنا واسع »> فالسهل فى 
مستوى واحد » على حن الأوعار مختلفة . ثم إن طلاق القول بذلك يكلبه الاستقراء 
الصحيح لاشعر العرلى القدم والنتر كذلك . 

ومشاكلة اللفظ الى تكون إذا وقع موقعه لا يزيد على معناه أو ينقص عنه » 
ولذا أخذوا على الأعشى استخدامه كلمة : الرجل » «كأن : الإنسان » فى قوله : 

استأثر الله بالوفاء وبالمد ‏ ل وولى اللامة الرجلا (۷) 


لأن الملامة تتجه لاإنسان امرأة كان أم رجلا » ولا تخص الرجل وحده 
ویتیع الاعتبار الأحر أن تقع الكلمة موقعها فى القافية» N‏ ء الموعود المنتظر » 
وہذا بدح بيت الحطيئة م 


هم القوم الذين إذا ألمت من الأيام مظلمة أضاءوا 


(۱) اہن سان اللفاجى : شر الفصاحة » ص ۷۴۳ . 
(۲) المرزبانی ( آبو عبيد الله ين محمد بن عمران ) : الموشح ى مأخذ العلماء على الشمراء ۱۹۴۳۲ م 
ص ۰.٩۱‏ 


22 
فالإضاءة بتطلما ظلام الأيام وما استجد فما من أحداث مدمعة () . 


ومحمدون فى العى أن بكون شربفا » وشرف المعنى أن يقصد الشاعر فيه إلى 
الإغراب » واخحتيار الصفات الى إذا وصف أو مدح لا يبالى فى ذلك بالواقع 
فإذا وص فرسا وجب آن يكون الفرس (۲) كرا » وإذا تغزل ذكر من أحوال 
څبوبه ما متدحه: ذو الوجه الڌى برح به الحب ۳ »> وإذا مح فعليه أن يذ كر 
ما يدل على شرف المقام إبداعاً وإغراباً » لا مراعاة لصدق الموقف ولصفات #دوحة 
کا پراه (6) . 


ويعنون بصحة المعى إلا يقع خط تارى » كقول زهر : 


فتنتج لكم غلمان أشأم كلهم کأهر عاد ثم تنج فتتئم (ه) 
أو حط على حسب العرف السائد » ولذا يعيب الآمدى على البحترى قوله : 


(۱) آبو هلال السکری : کتاب الصناعتین ص ۱۲۸ ؛ وکرر هنا أننا ذريد إجمال ألقول فى شرح 
ماذ كر نقاد المرب القداى » وسنعرض بعد ذاك - فى فصل اللغظ والممى » وفى فصل أجناس الشعر - للتفصيل 
والمقارنة , 

(۲) ولذا عابو! امرأ القيس فى أوصفه ليل البريد وأنها بليدة كا سنذكر فى الفصل التالى »> كا عابوه 
فی قوله : 

وار کب" فى الروع خيفانة کسا ووجھها سف متشر 

لأنه شبه شمر الناصية بسعف انخلة » والشعر إذا غطى المين م يكن الفرس كرما » وذلك هو الفمم » 
وحمد فى نواصى اليل أن يكون شعرها غير مفرط نى الفكثر ة أو القلة › لأن الفرس لا يكون بذاك كريا 
فامرق القيس عخطىء فى نظر هؤلا ء النقاد ون كان صادقاً فى الواقع » ( الآمدى : الموازنة ص ۲۹ ) . 

(م) ای آنه لا يصف مايجد هو من حالته الحاصة » بل يصف مايشمد له بأنه بلخ غاية الوجد ( قدامة 
بن جعفر ؛ نقد الشعر ص ٤٤‏ ) . 

() أنظر أمغلة لذك نى عبد العزيز الرجافى : الوماطكة بين الى خصو > ص ۳۸۳ = ۳۸4 — 
أبو هلا ل المسكرى : الصناعتين ص ۲۷١‏ ؛ وقدامة يقصر المديح على الفضائل النفسية من عقل وشجاعة 
وعدل وعفة » على ألا يتجاوز ماهو من صفات مدوحة على حسب مكانته : ( قدأامة بن جعفر : نقد العر 
ص ١١١ - ١١١ » ٤١‏ ) وللا إلى ذلك مودة فى هذا ألباب ببيان مصادر ذاك وقيمته »> ونما يعنينا الآن 
شرح ماقالوه فی معى عمود الشعر . 

(ه) لأن المشثوم هو قدار أحمر مود لا عاد( المرزبانی : الوشح فى مأخذ الملماء على الشعراء ص ٠٠‏ ). 
وهذا طا جز جب آن ينطبق عليه ما فاته أرسطو ( ص ۸۲ ۸4 من هذا الكتاب ) . 


سد 


نصرت ها الشوق المحوج بأدمع تلاحقن فى أعقاب وصل تصرما() 

وذلاث أن الآمدى يرى أن الشقوق يشفيه البكاء ولا يزيد منه » أو مخالفة العرف 
اللغوی » کقول ای تمام 

إذا ما رحى دارت أدرت سماحة رحى كل إجاز على كل موعد 

إذ جعل إنجاز اأوعد مثابة طحنة بالرحى » وهو قضاء عليه > ذلك - ف العرف 
اللغوی ‏ لا یکون إلا للإخلاف (») . 


والإصابة فى الوضف أن يذكر العانى الى هى ألصق مثال الموصوف › مثلا 
کان مصيباً » لا لأنه مدح هرم بن ستان بصفاته اللحاصة > بل لأنه مدحه بالصفات 
العامة لارجل الكرم من حيث أنه مثال كرح . ولذا يزوون عن تمر رضى الله عنه 
آنه قال عنه : ہ کان لا مدح الرجل عا یکون فی الرجال (۳) » 

والأمور الحاصة بتصوير العانى الحزئية مها القاربة .تى _التشبيه > وأصدقه 
« ما لاينقص عند العكس » » كتشبيه الورد بالحد والحد بالورد » وأحسله ما أوقع 
بن شیئن اشتر ا کهما فى الصفات كر من انفرادھما کی يبن وجه النشبيه بلا كلفة » 
إلا أن يكون المراد من التشبيه أشبر صفات المشبه به وأملكها له » لأنه حينئذ يدل على 
نفسه » ومحميه من الغموض والالتباس ٠ )٤(‏ . 


(۱) الآمدى : الموزانة ص ۴۴ - ٣٠‏ » ووجهة نظر الآمدى - فى أن الشوق يش من البكاء - صحيحة » 
ولكن من ناسية نتيجة البكاء » أما أثناء إلانفعال بالشوق فإن ذاك الشوق م بیج البکاء » وی هذه الال یکون 
ى البكاء اشتداد للأنفعال واهاجة له . الما قاس الآمدى بذك المقياس » 3 المهود فى الشمر الاهلى آن 
یذ کرو! البکاء شوقا » انظر لما ینتج عنه من شفاء النفس به عقب البکاء > کا فی قول امریء القيس فى مملقته : 

وان شفای عبرة مهراقة فهل عند رمم دأرس من مول ؟ 

وها جانب تقلیدی محض . 

(۲) الآمدى : الموازنة ص ۲٠١‏ أ ٠٠٠١‏ » ولا إلى هذا عودة فى بيان أثر العرف الغوى فى التجديد 
عند المرب فى الفصل الرايع من هذا الياب . 

(۳) انظر وصة آبی مام لبستری فى ( أبو اسحاق المصرى القيرواق : وهر الآداب ۽ + ١‏ ص ٠١١‏ 
طبعة القاهرة 1۹۲١‏ ) . 

(4) المرزوق فى شرح ديوان المحماسة » الطبعة المابقة » ص ٩‏ - وانظر كذلك ص ۱۲۳ - ٠٠١‏ من 
هذا الكتاب وهامثا لتعرف آر!ء أرسطو و وجوه حسن التشبيه و ألا ستعارة عنده » إذ آنه يزيد - على ماذ كره 
هنا - القئيل والتضاد والمر كة > وقد قطن إلى التهيل عبد القادر الحرجافى ؛ انظر نفس الموضع من هذا 
الكتاب . 


a 


ثم متاسبة المستعار منه للمستعار له على حسب عرف اللغة ى مجازها » ولذا عيب 
على انی نواس قوله : 

بح صوت المال مما منك بشكو ويوح 

يريد آن الال يتظلم من إهانته وتمزيقه بالإعطاء لكرم صاحبه » والاستعارة قبيحة 
لأنه لا صلة بن الال والإنسان () . 

تم التحام أجزاء انظم والتئامها ٠‏ ويقصدون بذلك إلى الانتقال من كل جزء من 
أجزاء القصيدة التقليدية إلى از ء الآخحر على نحو جيد » على حسب ما جرت به تقاليد 
القصيدة العربية منذ الحاهلية » على الرغم من أن هذه الأجزاء - ما تشتمل عليه من 
وقوف على الأطلال وذ كر الديار والحبيب والرحلة إلى انحب ثم المدح ‏ لا صلة فى 
الواقع بينهما » ولا بمكن أن تتكون مها وحدة عضوية . وإنما يريدوؤن وصل هذه 
الأجزاء و كنى . على أن إجادة هذا الوصل ‏ وهو ما يسمونه : حن الفخاص من 
غرض إلى غزض فى القصيدة - هى ما عى به المتأحرون» دون الاهليين والخضرمن» 
إذ كانت العرب تقول عند فراغها من لفت الإبل وذكر القفار : دع ذا » أو عد 
عن ذا (۲) » ليأخذوا فا يقصدون إليه من غرض القصيدة الأصلى . وهذا م يؤثر 
حديث نقاد العرب عن التحام الأجزاء فى نبة القصيدة › بل الوا القصيدة الخاهلية 
نموذجا » على ما بن أجزانًما من تفاوت يتناقض مع ما نعرفه ايوم من معنى الوحدة (۳) 

وحول عمود الشعر > وما تفرع عنه من أمور النقد » ثارث عند قدایی قاد 
العرب كل مسائل الحصومة بين القدماء والحدثن » إذ أن هؤلاء الحدثلن قد احرفوا 
قليلا قى صناعهم عما بقتضيه عمود الشعر من آصول + 

وقد افترق نقاد العرب فى أمر هه اللعصومة > فليم من تعصب للقدم لقدمه » 
ومخاصة الرواة واللغوبون » كأنى عمرو بن العلاء والأصمعى » وكان أبو عبر لاحتج 
ببيت من الشعر الإسلاى » وكان يقول : « لقد كار هذا امحعدث وحسن » 

(۱) بى بن حمزة الملوى : الطراز + ١‏ ص ۲٠١١‏ ؛ ولنا عودة إل المرف اللغوى وقيمته وسبب احتفاء 
العر ب به فى الفصل الحامس من هذا الباب . 


(۲) الممدة + ١‏ ص ٠١١‏ . 
(۲) لنا عودة بالدرس والتحليل والقار نة حى الوحدة عند المرب فى الفصل الثانى من هذا الياب . 


n 


ا لد ممت أن آمر فتیاتنا بروایته (۱) » . ولا وزن لمل هفه الآآراء . 
والقول الفصل فى هذا ماقاله ابن قتيبة : . . ولا نظرت إلى المتقدم ميم بن 
الحلالة لتقدمه » ولا المتأخر ميم بععن الاحتقار لتأخره »> بل نظرت بعن العدل 
نلفريقين » وأعطيت كلا حقه . . ولم يقصر الله الشعر والعلم والبلاغة » على زمن 
دون زمن » ولا حص به قوما دون قوم (۲) ١‏ . 


وفطن نقاد العرب فى موازتيم بن الشعراء-- وف اللحصومة بين الحدثن والقدماء- 
إلى أثر البيئة الطبيعية واللقافة » وأرجعوا إلا الاختلاف بين جزالة أدب البدو 
والإعراب » ورقة أهل الحضر وسبولة ألفاظها ومعانا »> ومحاصة بعد الإسلام »> 
حين ١‏ اتسعت مالك العرب » وكثرت الحواضر » ونزعت البوادى إلى القرى › 
ونشأ التأدب والتطرف » فاختارت الناس من الكلام ألينة وأسهلة (۳) » . 


ومن أوائل من نبه لأثر البيئة فى الشعر ابن سلام الحمحى فى طبقاته » فقد علل 
لن شعر عدی بن زيد بأنه كان يسكن الحرة ويراكز الريف › وفسر قلة الشعر 
فى الطائف بقلة اروب » لأن الشعر إا يكر بالحروب كحرب الأوس والحزرج » 
ولذا قل الشعر بين قريش › إذ م يكن بيهم ثاثرة ولم حاربوا )٤(‏ . ومبدأ تأثر البيئة 
ذائه صحیح › ولکن ابن سلام م يستطع أن بفید منه مبداأ من مبادىء النقد الأدى (ئ)› 
وإن يكن قد حاول به أن بعلل تعليلا موضوعباً للظواهر الأدبية . 


۲۲۱ انظر اللماحظ : البيان والتبيين » تحقيق وشرح الأستاذ عبد السلا م عمد هارون > + ۱ ص‎ )١( 
٠ وعید الله بن ملم أبن قتيية : الشعر والشعراء » طبعة القاهرة ۱۴۲۷ » ص ۲ ؛ وعل بن رشيق القبر واف‎ 
. ص ٦٥م ۷ه‎ ١ + » الممدة‎ 

(۲) ابن قتيبة : الشمر والشمراء ص ۲ ٠‏ وابن قتيبة يقصد إلى المساواة فى الحكم عل الشعراه » ققد ينيع 
متأر فى غرض من أغراض الشعر القديعة فيساوى العقدمين أو يسبقهم » ولكن ابن قتيبة - شأنه فى ذلك شأن 
نقاد المرب - يرئ أن على المتأعر الا قتداء بالعقدم نى أغراض الشعر المامة وقوالبه فى القصيدة » وله أن بجدد 
بعد ذلك نى اختيار الألفاظ وى المانى › انظر المرجع السابق ص ۷ . 

(۴) انظر : عل بن عبد العزيز المرجانى : الوساطة بين المتبى وخصومه ۽ طبمة القاهرة ٠١4١‏ » صن 
۷ - ۱۸ ۰ و كذا ابن رشيق : العمدة » الطبعة السابقة »> ص ۸ه - ٠4‏ . 

(4) ابن سلا م الحمحی : طبقات الشعرأء ص ٠١۲‏ . 

(ه) انظر : طه ابراه ؛ تاريخ النقد عند المرب ص ٠ ۸۸ - ۸١‏ وألدكتور ند مندور : النقد 
النهجى عن المرب ص ١١ - ٠١‏ . 


۸ — 
وبعد هذه الاتجاهات النظرية العامة » علينا أن نفصل القول فى تلف الاتجاهات 
فى النقد العرلى » مع تقوعهما تقوعاً حديثاً . 
ومكن تقسيمها إلى اتجاهين كببرين » ما خص وحدة العمل الأدى » من حيث 
أجناس الأدب من شعر وتر » م من حيث ترتيب أجزاء القول والأهداف الإنسانية 


للأدب . 


والاتجاه الكبر الآحر نتحدث فيه عن القع الحمالية للوجوه البلاغبة » وأزمة 
التجديد فما » ثم فيا موه : اللفظ والمحى . 


النصلاتا_ے 
أجناس الأدب 


)1( 
أجناس الأدب الشعرية 


لقدامة بن جعفر - التوفى عام ۳۳۷ ھ ‏ فضل الزيادة فى دراسة أجناس الأدب 
الشعرية » وتبعه كثر من النقاد . 


وهنا بتحدث نقاد الأدب من العرب عن القصيدة وما تتناوله من أغراض . 
وهی مقصورة فی نقدهم على الشعر الغنائى أو الوجدانى » من مدح وهجاء »> ورثاء 
وافتخار » وعتاب واستتجاز » ووعيد واعتذار () .. ومنهم من بقرر أن اک a‏ 
لدى الشعراء مطلبا املح والمجاء » والنسيب والرالى وااوصف (۲) . ومنهم من 
بر جعها إلى أصناف أأبعة : المديح والهجاء »> والحكة «اللهو . ثم بتفرع من دل 
صنف مها فروع لا › « فيكون من المديح المرائى والافتخار » والشكر واللطف فى 
المسألة وغر ذلا ما أشبه ذلك وقارب معناه » ويكون من المجاء الذم والعتب » 
والاستبطاء والتأنيب » وما أشبه ذلك وجانسه » ويكون من الحكة الأمثال وال 
والمواعظ » وما شاكل ذلك وكان من نوعه » ويكون من اللهو الغزل والطرد ٠‏ 
وصفة اللحمر والمحون وما أشبه ذلك .وقاربه (۳) » ومعلوم أن الفرق کبر بی هذه 
الأجناس الختلفة من حيث الموقف » والبواعث التفسية » وما يترتب على ذلك من 


(۱) ابن رشیق : السمدة » + ۲ ص ٠١١ » ٩١‏ ومن يرجمها جميما إلى المديح و المجاء متأثر بأرمطر 
ى تقسيمه اشم الغناى » انظر هذا الكتاب » ص ه٤‏ س١٤‏ . 

(۴) قدامة ابن جمفر + نقد الشعر » ص ۴١‏ » ثم يذكر قدامة التشبيه غرضا محقلا > ٠واح‏ أن 
هذا لط ى فهم الأغراض » ويتر تب عليه تداخل فى الأقسام ؛ ثم أن الوصف كير ما يذ كر تبعا للأغر اشن 
الآخرى » ويندر أن يقصد لذآته . 

(۳) الطرد : الميد ؛ وأنظر كتاب نقد النثر المنسوب إلى قدامة بن جمفر » طبعة القاهرة 1١۴۸‏ ؛ 
ص ۸۱ ء ولا نةصد هنا إلى تحقيق نبة الكتاب إلى مؤلفه اقيق › ائظر لفاك مقدمة الد كته ٠‏ طه حسين 
نفس الطعة ااسانقة ص ٠ ٠۹‏ ثم مقدمة الد كتور العبادى ؛ تم أنظر ابن رشيق : العمدة ۽ ج ١‏ صر ۸۷ ٠‏ 


س ۷۰ 


تحر ا لمعانى ومن طرق الصياغة . فليس الرئاء ‏ مثلد محرد مدح بصيغة الماضى (۱) ء 
ھا لا عکن أن يعد العتب هجاء . 


ولكنا لا نلحظ لدى هؤلاء التقاد شيتا ذا بال نى تفصيل اروق التفسية والمواقف 
اغتلفة بين كل هذه الأجناس . وهذا فضانا أن نقصر القول على جنسن من الأجناس 
الأدبية » لتمشل فيما مختلف اتجاهات هذا التوع من نقد الأجناس ٠‏ وها عصان 
جزءا کہرا من الشعر العرلى » كرت حوله اللحصومة » واختلفت فيه منازع الشعراء ٠‏ 
ونمثلت فيه أهم خحصائص الشعر العرنى كله » وهذان وها : المدح » والغزل . 


١-المدح‏ 
كان الشاعر ف الحاهلية أرفع متزلة من اللحطيب » اجنم إلى الشعر فى تخليد اأاثر 
وحاية العشرة » وتيبهم لدى شعراء القبائل » فلما تكسبوا بالشعر صارت اللحطابة 
فوقة (۲) . وكانت العرب لا تتكسب بالشعر › وإنما ينظم أحدهم ما ينظىه شكرا 
TS ET‏ 


جزى الله خبراً طيبا من عشيرة ‏ ومن صاحب تلقام كل حع 
هم خلطونی بالنفوس › ودافعوا ورای برکن ذا مناکب مدفع 
وقالوا : تعلم أن مالك إن يصب نفدك» وإن تحبسنذركونشفع (4) 


)١(‏ كا يزعم قدامة » أنظر + نقد الشعر ص ٠١‏ » وقيها : « ليس بين المرثية والمدحة فصل إلا أن 
O‏ .. وهذا لیس يزيد فى الممى ولا ينقص مئه > ويردد هذا الكلام ابن 

شيق : العمدة »> + ۲ ص ١١۷‏ »> ولكنه يلظ شيتا من الفرق فى المالة التفسية بين الموقفين . وئرى 
کے اتخات ارتو ی کر هتا ن ۰ن رة آرریر اطا ای شرا اک ا ما ينصح به من 
الصفات » انظر هذا الكتاب ص ٠٤۴١‏ . 

(۲) ابن رشيق : السدة » + ١‏ ص ١ه‏ - ١ه‏ . وألاحظ : اليان والتبيين » شرح وتحقيق الأستاذ 
عبد السلام هرو > + ۱ ص ۲٤۱‏ ۰ + ۲ ص 1٣۴‏ . 

(۴) ابن رشيق : العمدة » + ۲ ٠‏ ص ٤۹‏ . 

. ٤۷ ص‎ ١ هج‎ ٠۳٠۵ أو المياس محمد بن يزيد امبر د : الكامل » طبعة القاهرة‎ ١ 


۷ 


حتی جاء النابعة الذبيانى ء وقبل الصلة على الشعر » وخحضع للنعمان ابن المنذر 
م جاء الأعشى فجعل الشعر متجرآً يتجر به » وقصد حى ملك العجم » فاستهجن 
شعره » ولكنه أثابه اقتداء علوك العرب )١(‏ . وسرعان ما أفاض الشعراء فى الماح » 
حى صار أوسع ميادين الشعز العرنى . وة جاراهم التقاد نى العناية به » على الرغم من 
أن مهم من قرر أن الشعراء فقدوا ذا المدبح من قدرهم الذى كان همم قبل التكسب 
بشعرهم (۲) . وأفقن النقاد فى إ رشاد الشعراء إلى طرق نيل الحظوة عند مدوحيم ء 
وعنوا كل العناية بنظام القصائد فى المدح › وبالحديث فى معانہا » فصارت هذه 
القصائد نى بنالبا جامعة لكشر من التقاليد الى سما اللماهليون ى نظام القصيدة بعامة ء 
نم كانت محال التجديد فى أجزانما » ولكنما ظلت تحاذى القدم » حى فی منهج 
تجدیدها . وعکن إحال كلامهم فى المديح ف أمرين عامن : 

(1) صفات المدح والتصرف فما حسب طبقات الممدوحين . 

(۲) مطالع القصائد من حيث القليد والتجديد . 

: -أما صفات المدح : فرجعها قدامة إلى أربعة »> هى حاع الفضائل عنده‎ ١ 
العقل وااشجاعة »› والعدل والعفة » وعلى الشاعر ألا بتجاوز هذه الصفات النفسية‎ 
إلى ما سواها من الصفات الحسمية » لأنه بسبيل وصف الرجال من حيث هم ناس ء‎ 
لان زین ا م بر کرت به عع عا یون . والعقل - عند قدامة - أصسل‎ 
ترج إليه فضائل مشل العرفة والحياء والبيان والسياسة والكفاية والصدع بالحجة‎ 
والعلم والحم عن سفاهة ال حهلة ء وما إلا من العفة القناعة وقلة الشره وطهارة الإزار‎ 
وما بجری محراها > ومن أقسام الشجاعة الحماية والدفاع والأخذ والنكاية فى العدو‎ 
والمهابة وااسبر فى الهامة الموحشة وما أشبه ذلك . ومن أقسام الغدل السماحة والترع‎ 
لنائل وإجابة السائل وقرى الأضياف . . وبتركب أصول الفضائل الأربعة تنج تتت فضائل‎ 
. جديدة . فعن تركيب العقل مع الشجاعة محدث الصبر على اللمات والوفاء بالإيعاد‎ 
وعن تركيب العقل مع السخاء محدث إنجاز الوعد وما أشبه ذلك » وعن تركيب العقل‎ 

)١(‏ الحاحظ : تفس الوضع السابق » وابن رشيق : نغس الموضع السابق ء 

(۲) عبارة الحاحظ : «فلما کر الشعر والشعراء »> واتخذوا الشعر به » ورحلوا إلى الس قة » 


ونسرعوا إلى أعراض الناس » صار اللطيب عندحم فوق الشاعر »> و كذاك قال الأول : « الشعر أدف مروءة 
ال ء٠‏ وأسرى عرو الدفء ۾ : البيان واتبیین > جا > ص ۲٤۲۱‏ . 


— ¥۲ 


مع العفة توجد الرغبة فى المسألة والاقتصار على أدنى معيشة وما أشبه ذلك » وعن 
تركيب الشجاعة مع السخاء محدث الإتلاف والإحلاف وما آشبه ذلك » وعن تركيب 
الشجاعة مع العفة يكون إباء المنكر والغرة على الحرم > وعن السخاء مع العفة 
الإسعاف بالقوت والإيثار على التفس )١(‏ . 


ويضع قدامة من هذا التقسم مقياساً لحودة الماح . فلاشاعر أن بمدح بفضيلة من 
الفضائل الأربعة وما يتفرع عنها » أو مها كلها محتمعة » والبالغ فى التجويد إلى أقصى 
حدوده هو من استوعما . ولیس له أن يتجاوز هذه الصفات إلى غر ها من الأوصاف 
السية وة أ 


ويقول بن رشيق : « وأكثر ما يعول على الفضائل النفسية الى ذكرها قدامة › 
فإن ضيب إلبا فضائل عرضية أو جسمية » كالحمال والاة وبسطة الحلق وسسعة 
الدنيا وكثرة العشبرة » كان جيداً » إلا أن قدامة قد أب منه وآنكره حلة » ولیس 
ذلك صوابا » وإنما الواجب عليه أن بقول : إن المدح بالفضائل القسية أشرف وأصح 
فأما إنكار ما سواها كرة واحدة » فا أظن أحداآ يوافقه فيه › أو يساعده عليه (۲) » › 


(۱) قدامة بن جمفر : نقد الشعر »> ص ۴۹ - ٠ 4١‏ وإنما ثبتنا رأى قدامة فى هذا كاملا ء لأن له 
فضل السبق فى الدعوة إليه بين نقاد المرب » وتأثر به سواء » ثم رددوا قوله فى قصر الماح على الصفات النفسية 
دون المسمية » وذكروا أمثلته . وقد أن القارىء فى ى عن أن نتبه إلى تمافت تقسيم قدامة » وتداخل 
الصفات الى ذكرها . وقد تأثر قدامة بأرسطلو نى الطاب فى أصل الفكرة . يقول أرسطو فى نهاية الفصل الحامس 
.من الكتاب الأول من اللطابة : « آما الفضيلة فهى موضوع المدح الأخص به » . ويتحدث أرسطلو فى اللطابة 
الا ستدلالية ( مى اللطابة الا ستدلالية أنظر ص ٩۲‏ - 4۴ من هذا الكتاب ( عن الصفات الى توافرت لى 
.شخمس كان أهلا ألثقة لدى المهور » يريد أرسطو بنك أن يرشد اللطيب إلى مواضع الإبحاء بالثقة . كى 
يفيد نى البرهنة عل أنه أهل لما » أو أن بمدوحة أهل لما . وى ذاك يقول أرسطو : و لنتحدث من الفضيلة 
.والرذيلة + عن اميل والقبيح » لها أهداف من ,ملح أو بيجو ... والفضيلة - كا يبدو - هى حاسة البحث 
هن اللير والحافظة عليه > وهى كذاك حاسة تدقع إلى آداء السات المليلة الكثيرة » بكل أنواعها > وى كل 
االات . واجزاء الفضيلة هى المدل » والجاعة » واليفة » والسخاء » وعلو الممة » والكرم والمل ٠‏ 
.و الكياسة » والقطئة ... و الكتاب الأول من خطابة آرسطو ۱۳۹۹ إلى س ۲۴ - ۲۵ ۽ ۴۹ س ۴۸ و كذا 
ب »س | = ۲) . 

(۲) ابن رشيق : العمدة »> + ۲ » ص ٠١۸‏ - وينقل اين سنان اللفاجى نقد الآمدى لقدامة ى قصره 
:ادح عل الفضائل النقسية » ثم يقول : « إته الف فيه المذاهب كلها عربيها واعجسا » لآن ائوجه ا لحيل 
يزيد نى الميثة ويتيمن به . ويدل على اللصال الحمودة ۾ ( ابن سان الففاجى : سر الفصاحة طبعة القاهرة 
۴ 2 ص ۴۰ = 91( . 


WY 

ونى الأمثلة الى ساقها قدامة نفسه ما يثبت صحة كلام ابن رشيق » إذ يذ كر قدامة من 
تار المدح قول زهر : 

وفہم مقامات حسان وجوههم وأندية ينتا جا القول والفعسل 

فان جثتهم' ليت حول بيو ٣م‏ عالس قد شی بأحلامها الحھل 

على مکثر ہم حق من يعار سم وعند المقلبن السماحة والبذل 

فا کان من خر أتوه فإما توارئه أباء آبانهم قبل 

فقد وصفهم بحسن الوجوه » إلى جانب ما استم لمم من حسن المقال » وتصديق 
القول بالفعل » وكرم الحتد » ورجاحة العقل (ا) 7 

ومثل قدامة المدح العيب - لوصف الشاعر المظاهر الحسمية - بقول عيبداله 
بن قيس الرقيات نى عبد الك بن مروان : 

بأثلق الاج فوق مفرقة على جين كانه الذهب 

فوصفه الشاعر بالباء والزينة » فغضب عبداملك » وقال له : « قد قلت فى 
مصعب بن الزبر : 

إنما مصعب شهاب من الله تحلت عن وجهه الظلماء 

فأعطيته المدح يكشف الغم » وجلاء الظل » وأعطيتى من الماح ما لا فخر 
فيه (۲) ٩‏ . 

وبعيب قدامة كذلك الاقتصار على المديح بالآباء أو عظاهر الراء (۳) » وعثل 
له بقول آمن بن خزم فی بشر بن مروا . 


(1) قدامة بن جمفر : نقد الشمر > ص ۴+ - و كذا أبو هلال السكرى : كتاب الصناعتين ص ۷١‏ . 

(۲) قدامة ابن جعفر : المرجع الابق » س ۱۱۰ - ١‏ - وکنا بر هلال : تفس 
امرجم ص ۷۳ - ویقول الرحوم طه آبراهی ( تاریخ النقد ص 1۳۸ = ۱۳۹ ) إن ابیت ا بقع موقا حا 
من نفس عبد ألملك » لا لأنه عدل فى مدحه عن الفضائل النفسية كا يقول قدامة » بل لن بين البيتين بونا 
ساشما ى امال والقوة والروج » لن بيت ابن الرقيات نى مصعب أروع وقما وأعلى نفسا » وأمس بالئور 
الملوى » وأشد اتصالا بان الذى حرص اللثفاء على آن مثلوه ى الأرض ء لذا وحده عتب الك عل الشاعر 
و ليس اللو بيته من الفضائل النفسية » فليس نى بيت مصعب شىء مها على انحو الذى يفهمه قدامة , 

(۳) نما يعيب قدامة ومن سار عل نيجه الاقتصار على ملح الآباء » بدلیل مال زهير الذى آوردناه عن 
قدامة قبلا . 


۷٤ 


با ابن. الذوائب والذرى والأرؤس 
من فرع آدم کابر؟ عن کابر 
مروان > إن قناته خطية 
وبنيت عند مام ربك قبة 


فسماؤها ذهب » وأسفل أرضها 


والفرع من مضر العمر فى الأقعس 
حى انتهيت إلى أبيسك العتبسی 
غرست أرومتها أعز الفرس 
خضراء كلل تاجها بالفسفس 
ورق تلا لأ ف الهم الحندس (ا) 


لأن الشاعر لم يصف غر الآباء » ولم يصف الممدوح بفضيلة فى نفسه . وذكر 
بناءه القية من الذهب والفضة » وليس هذا من المح » ولا طريقة المدح أن يحمل 
الممدوح يشرف ٻابائه » ولآباء تردإد شرفا به . لأن شرف الوالد بعض مر اث الأين , 

وحقاً لو كان هذا الشرف الطريف والتالد عفقا نى الممدوح » لكان من العافى 
الى لا يعاب ذكرها » ولكن من نقاد الشعر من مجعلون ذلك قاعدة » [عاتاً منهم 
بأن المصای دون العظای » وجرا على آن الشاعر له آن يزعم ما شاء فى شعره لا يعبأ 
بالحقيقة والموقف (۲) » حى عيب قول ابن جبلة 

وما سودت عجلا مار عزمهم ولکن ہم سادت على غر ها عجل 
وجرى على منهاجه أبو الطيب فقال 
ما بقوی شرفت › بل شرفوا ی وبنفسی فخضرت لا مجدودی 


فقرر أنه عصامی > بقول الحرجانی : وهذا منه « هجو صریح »› وقد ریت 
من یعنذر له فیزعم آنه آراد : ما شرفت فقط بابائی » أى فى مفاخر غر الأبوة 8 
وی مناقب سوی السب » وباب التأويل واسع (۳) ٠‏ . 


(1) المغرف : الامد . والمنبس من اء الأسد ومعناه الشديد » والمتابس من قريش أولاد أية بن عبد 
شس الا كبر ۽ وهم ستة : حرب وآبو حرب » وسفيان وأبو سفيان » وعمرو وأبو عمرو . والفنفس ۾ 
البيت المصور بالفسيفساء + وهى ألوان تؤلف من المرز » فتوضع فى.اليطان كأا نقش مصور . ( قدامة 
جعفر ؛ نقد الشعر »> ص ۱۱۱ - ۱۱۲ و كذا أبو هلال المسكرى . كتاب الصناعتین ص۷۲ - ۷٤‏ ) . 

(۲) سنتحدث ى هذا وتضرب أمثلة عليه حين نبين الأهداف الإنسانية للأدب على حسب النقد المرفى » 
فى الفصل الثالث من هذا الباب » وأنظر كذاك ص ۱۹۲ - ٠٠١‏ من هذا الكتاب 

(۴) عبد العزيز ار جانى : الوساطة بين الى وخصومة ص ۳۸۲ - ۴۸۲ » قارنه ما يقوله آبو هلال 
فى الصناعتعن ص ۷٤‏ . 


— Vo — 


عل أن المدائح تتف على حسب الممدوحين نى الارتفاع والاتضاع والتبدى 
والتحضر » فنهم الملولكءؤالوزراء والكتاب وقادة الحيش » « فإذا كان المملوح 
ملكا لم يبال الشاعر كيف قال فيه ولا كيف أطنب » ومجود المديح حينئذ كلما أغرق 
الشاعر فى أوصاف الفضيلة وأتى خواصها )١(‏ » »> وى هذا الإغراق لا يلحظ الشاعر 
صفات مدوحة نى ذاته » وإنما يراعى الإغراب فى صفات الكال »> وهو پسمونە(۲) 
شرف المعى نى عمود الشعر . ومثال المديح المقتصد غر المغالى قول نصيب فى مارح 
سلهان بن عبد اللك : 

أقول لركب صادرين . لقيتهم ٠‏ قفا ذات أوشال ومولاك قارب 

قفوا خرونی عن لمان » إنی لمعروفة من آل ودان طالب 

فعاجوا فاأئنوا بالذى أنت أمله ولو سكتوا أثنت علي كالقائب 

هو البدر والناس الكواكب حوله وهليشبه البدر المنر الكواكب(") 


ثم بصبر النقد تلقيت لوسائل اللحطوة لدى اللوك والكبراء > وطريقا لنبل صلام 
ما لا صلة له بالشعر وتقدم فنه بعامة . فعلى الشاعر أن يتجنب التقصبر ويتحاشى 
مع ذلك التطويل » لأن للملك سآمة وضجرا » رعا عاب من جلها ما لا يعاب » 
وحرم من لا يريد حرمانه » وكذلك جب ألا عدح الماك ببعض ما یتجه فى غبره من 
الرؤساء وإن كان فضيلة . وذلك مثل قول البحترى دح المعاز بالله . 


لا العسدل يردعه ولا ال تعنیف عن کرم یصده 


(۱) ابن رشيق : العمدة + ۲ » ص ٠١۴‏ وقدامة : نقد الشعر > ص ٤۸‏ ء 

(۲) انظر ص ۱۹۲ من هذا الكتاب . 

() صادرين : قافلين وعائدين » وف نقد الشمر لقدامة : قافلين . قفا ؛ وراء . أو شال جمع وشل »> 
وهو الاء القليل . مولاك : عبدك » يريد به نفسه ؛ قارب : طالب الماء ليلا . ودان : موضع بين مكة 
والمدينة »> قريب من المحفة . ( وأو المياس محمد بن يزيد البرد : الکامل ۽ + ۱ ص ٠١١ ٠١١‏ > 
والماحظ : الان التبيين » + ١‏ ص ۸۳ » وقدامة بن جعفر : نقد الشعر »> ص ٠ ) ٤۹‏ 


— ۷۹ 


فإنه ما أنكر عليه : إذ من ذا يعنف اللليفة على الكرم أو يصده ؟ ! ! هذا 
بامجاء آولی منه بالمدح IIT)‏ 

وعابوا على الأحوص قوله : 

وأراك تفعل ما تقول » وبعضهم مذق اللسان » يقول ما لا يفعل 

فقالوا : إن ا ملوك لا تمدح عا يلزمها فعله كا تمدح العامة (۲) » كأنما لا ياز مهم 
الوفاء ما يقطعون من عهد على أنفسهم ! ! ! وهكذا ينصح الشعراء أن يكون مدحهم 
إغراقا فى التفصيل » وإمعاناً فى الإبداع والإغراب . وقل منم من كان يلحظ ف 
وصفه أو مدحه تقرير الحقيقة (۴) . ولذا عابوا فى المدح قول الأعثى . 

ويأمر ليحموم كل عشية ٠‏ بقت وتعليق » فقد کان يسنق(؛) 

لأنه يقول فى هذا اليت : « إنه بأمر لفرسه كل عشية بقت وتعليق »> وهلا 
ما لا عدح به اللوك (ه) » . ورعا أراد الشاعر أن يصف أمراً واقعاً من مدوحه . 


(۱) ابن رشق : الممدة » + ۲ » ص ٠١۴ - ٠٠۲‏ ؛ على أن الممهود ى الشعر المربي منذ اللاهلية > 
أن یتمرض الکرم الوم الماذلات من آهله له عل کرمه . یقول شاعر قدم : 


ولانممة هبت بليسل تلومى ؛ وم ينمرفى قبل فلك عنول 
تقول : اتعد الايدعك النناس ملقا وتزرى ممن - ياابن الكرام - تعول 
فقلت : أبت نفس عل كريىة وطارق ليسل غير ذلك يقول 


( أبو مل القالى : الأمال » طبعة دار الكتب ا لمصرية » ج ۱ص ۴۸). 
وصاحب الممدة تفسه پروی هذه الأبيات لزهير بن آي سلمى : 


أو ثقة لا بلك الحسر ماله ولكنه قد بلك الال نائله 
غدوت عليه غدوة » فوجدته قمودا لديه بالصريم عسوادله 
یغدینه طور! » وطورا پلینه وآعيا » فبا يدرين أين ماتله 
فأعرضن منه عن کرم مرزاء عزوم عل الأمر الى هو فاعله 


ل( ابن رشيق : الماع المايق ص ٠١۴‏ - وانظر أغلة رى نى أب مام بيب ابن أوس الا ؛ ديوان 
المحماسة طبمة القاهرة ۱۳۲۰ ھج ۱ ص ۲۷۹ = ۳۷۷ ۰ ۴۲۵ ۳٣١‏ . 

(۲) نفس المر جع السابق لابن رشيق ص ٠١١‏ . 

(۴) المرجع الابق ص ٠٠١‏ » وكذا أبو القاسم اسن بن بشر الآمدى : الوازنة بين أب تام 
والبسترى » القاهرة 1۹44 ص ٤٠١‏ . 

)٤(‏ يمى باليحموم فرس اللك » وستق كفرح » يبشم وأتخم » فالسنق الحيوان كالتخمة للإنسان . وف 
رواية : فقد كاد يسبق . 

(ه) آبو هلال المسكري : كاب الصتاعتين ص ١ه‏ . 


تچ 


وهو آنه كان بعطف على اليوان » ويرعاه » وتلك ‏ ولاشك ‏ صفة حمودة » 
تم عن عظمة خلقية فى رعاية ذللك الملك لا قد حقره غره عادة ممن عرت قلوم من 
الرحة ء إذ من شأن من لا تفوته المناية بالأمر الصغر » ألا مل ف السهر على الرعية 
من الناس » على أن للفرس مكانة هامة لدى الفارس » ولكن هؤلاء النقاد يعيبون 
مثل قول الأعشى ى ذلك البيت . ويقولون : وإنيما تمدح الوك مل قول الشاعر : 


له همم لا منتهى لكبارها وهته الصغرى أجل من الدهر 
له راحة » لو أن معشار جودها عل‌الر » کان الر آندىمن‌البحر (۱) 


وقد كرهوا أن تمدح الملوك عشل قول الشاعر 
ليس فيما بدا لضا منك عيب عابه الاس غير أنك فان 
أنت نعم الماع لو كنت تبق غير ألا بقاء للإنسان 


لأن ذكر الموت ينغض على اللوك لذامم ! ! (۲) »> وإذا أراد الشاعر أن بأ 
ثل هذا العنى فعليه أن يسلك سبيل أشجع السلمى فى قوله : 

لقد آمسسی صلاح أ على لأهل الأرض كلهم صلاحا 

إذا ما الموت أحطأه فلستا ببالى الموت حيث غدا وراحا(٣)‏ 

ما إذا قصد الشاعر مدحه سوى الملوك » فعليه ألا بتجاوز ما هو من.صفات 
مدوحة على حسب مكانته . فلا بنبغى أن يوصف الكاتب بالشجاعة » ولا القاضى 
بالحمية » إلا أن تقوم قرينة ترر سياق مثل هذا الوصف »› فيمدح الوزير والكاتب 
ما یناسب حسن الروية وشدة ازم » وجودة النظر وسرعة اللحاطر » وعدح القائد 
بالبأس والنجدة والبسالة » وللشاعر أن يضيف إلى ذاك اعود والسماحة » لأن السخاء 
فى أكثر الأمور ملازم للشجاعة كا يقول أبو تام . 


فی دهره شطران فیا ینوبه ‏ فی باسه شطر ونی جوده شطر(؟) 


() نفس المرجع السابق » نفس الموضع . 

(۲) ابن رشيق : العمدة ۾ ج ۲ ص ٠1١۸‏ . 

() آبو هلال السکری : کتاب الصناعتین ص ٠٠١‏ . 

(4) ابن رشیق : نفس ا مرجع ص ٠١۸ - ٠٠١‏ وقدامة بن جعفر : نقد الشمر ص ٠١١ ¬ ٠٠١‏ ۰ 


— ۷۸ = 


وقلما عدح سوی هؤلاء الذين أتينا على ذكرمم »> فإن دعت الشاعر ضرورة 
عن دوم » مدح كل إنسان بفضائله فى صناعته ومعرفة طرقها . ودح أهل البدو 
عا اصطلحوا عليه من فضائلهم الكرم والعفة وحاية الحار . ويرى قدامة أن الصعاليك 
والتلصصة غم فضائلهم الى عدحون ا » من الإقدام والفتك والنشمير والحد والحود.. 
وقلة الاکراث عا یلم ہم من خطوات )١(‏ »> کا قال تأبط شرا عدح صخر بن مالك 
فی أبيات منها : 


وإ لمهد من نالي فقاصد به لابن عم الصدق صخر بن مالك 
لطيف الحوايا » يقسم الزاد بينه سواء وبين الذثب قم المشارك 
ذا حاط عینیه کریالنوم م بزل له کالیء من قلب شیحان فاتك (۲) 


وهكذا جارى النقاد تقاليد الشعراء نى المدح » وسايروا أعراضهم منه فى الآزلف 
أو القرلى لدى الكراء . وعلى الرغم من أن قدامة سبقهم إلى اقتباس فكرة أرسطو 
فى المدح بالفضائل النفسية » فإنه مهافت فى أقسامها » ولم مخرج منها بطائل يعتد به » 
بل إنه قر التقاليد فى معنى الفضائل تفسها » فكان للفتاك والمتلصصة فضائلهم الحاصة 
مم . أما أثر هذه المدائح » وقيمنها الاجماعية واللحلقية » فتتحدث عنه فى أهداف 
الأدب فى فصل لاحق (۴) . وعلينا أن نجمل القول فى مدى ما كان من تحديد لطلع 
القصيدة ف المدح » كا نظمها الشعراء فى مختلف عصور العربية قبل العصر الحديث »> 
وکا تابعهم نقاد العرب فيه > 


٣‏ وطا كانت مطالع القصائد فى المديح مثار حصام بين الحددين وأنصار 
القدم من الشعراء والتقاد . وذلك أن شعراء العرب فى الحاهلية کانوا فى آكثر حالاہم 


() قدامة بن جمغر » نفس المرجم ص ٠٠ - ٠٠‏ وبه أمفلة لذاك » أنظر أيضا ابن رشيق : الممدة » 
ج ۲ ص۱۰۸ . 

(۲) ابن عم الصدق كقوغم أخو الصدق ء يريدون به الماح . والكرى : النوم القيف الشيطان : الازم 
الفاتك الذی یفاجیء غير ه مكروه . والأبيات كاملة فى قدامة : المرجع السابق ۽ و کذا فی آي تام یب 
ن اوی ديوان الحماسة » الطبعة السابق ذکرها ۽ ج ۱ ص ۳۱ ۴۲ . 

(۴) انظر الفصل الرأيع من هذا الاب . 


— ۷۹4 


لا ہجمون على أغراضهم » بل عمهدون ها . وكانت غالبيم تبداً بالوقوف )١(‏ 
على الديار »> كا يظهر هذا جلياً مع مطاع قصائد العلقات » فكان الشاعر الحاهلى ‏ 
لأنه من قوم ألفوا الرحلات والأسفار والانتقال من دار إلى دار يتخيل أنه - ف 
رحاته إلى الممدوح أو غبره - رأى رسوم منازل الأجناب بعد تزوحهم عنها » فتهيج 
أشواقه » وتشر أطلالا بقايا ذكرى الحب ى نفسه » فيقف على الآثار باكياً ومسلا 
ومسائلا » م بصف ما حظى به فى عهد الصبا والشباب من مو ومتاع ٠‏ ثم ينتهى 
من هذا النسيب إلى غرضه من مدح أو فخر أو غبرها . وقد الم القهيد للمديح - 
أو كاد - عند شعراء الحاهلية » فكانو! فى وقوفهم على الديار يصفون الطول » 
ويصفون الرحيل » ويتشوقون بلمح الروق » ومر النسم » ولا يعدون فى وصف 
النساء إذا تغزلوا ونسبوا > كا كان يذكر الشاعر مهم ما قطع من مفاوز وما أجهد 
من ركائب » وما تجثم من هول اليل وسهره . وأكثروا من ذكر الإبل ووصفها ٠‏ 
لأنما دواممم الصبورة على الس » ولقلة سواها لدم . ولم يكن أحدهم يرضى بالكذب 
فيصف ما لیس عنده > كا يفعل الحدثون » فحبن كان امرؤ القيس ملكا »> ورحل 
إلى قبصر ملك الروم » وصف خيل البريد » وم يصف الإبل » فقال : 
إذا قلت روحنا أرن فراتق على جلعد واهى الأباجل آبترا 
على کل مقصوص الذنای معاود بريد السری باللیل من خیل بربرا 
إذا زعته من جانبیه کلیهما مئى اليدلى نى دفه م فسرفرا 
أقب كسرحان الغضا متمطر ترى الاء من أعطافه قد تحدرا(۷) 


(1) عل آن من هلاء الشعراء من كان يبدأ بالنسيب أو بوصف اللمر ومثال ليده بوصف الحمر مطلع 
معلقة عمرو بن كوم : 
ألا هى بمصحتك فاصبحینا ولا تبر خسرر الأندرينا 
مششىة كأن احص فيا إذا ما الاء خالطها سخينا 
(۲) روحنا : أرحنا من عثاء السير . أرن فرائق : صاح » والفراتق : المقدم من رسل البر يد الذى 
ييدى إلى الطلريتق , اللمد . القرى الغليظ > واهى الأباجل : مدود عروق الأكحل . مقصرص الذنال : 
محذوف الذيل » و كائت المادة عندهم آن تعذف أذناب خيل البر يد ليكون ذلك علامة ها . معاود : معتاد 
الس , بريد السرى : رسول الليل »> والرى لا يكون إلا ليلا . بربر : قبيلة كانت معروفة بالةيام على 
خيل البر يد . زعته : ضربته بلجامه . ميدن : ضرب من المشى السريع . دقه : جيه . فرفر رأسه . 
أقب : ضامر . السرحان : الذئب . الغضا : شجر تأوى إليه الوحوش . متمطر : سابق . أعطافه : نواحيه . 
الا : العرق ( آنظر شرح دیوان إمریء القیس اندو ص ۷٤ - ۷٣‏ عل حلاف فى ترتيب الأبيات ”ˆ 


وأبن رشيق : العمدة م4 ص .)٠١۲ - ١١‏ 


۰ 


ولکن لأن آکٹر شعراء الحاهلية كانوا يبدءون مدانحهم بالوقوف على الديار ء 
أصبح هذا تقليد » يعاب الحروج عليه من أنصار القدم : « وليس لمتأحر من الشعراء 
أن مخرج عن مذهب المتقدمين فى هذه الأقسام » فيقف على مزل عامر » وييكى 
عند مشید البنيان »> لآن المنقدمن وقفوا على الأزل الداثر والرسم المعاق » أو يرحل 
على حار أو بغل » ,فيصفهما لأن المتقدمين رحلوا على الناقة والبعبر » أو يرد على 
الياه العذبة الحوارى » لن المتقدمين وردوا الأواجز الطواى » أو بقطع إلى الممدوح 
منابت الأر جس والورد والآس » لأن المنقدمن جرؤا على قطع منابت الشيخ وال حلوة 
والعرار (۱) ٩‏ . 

م كان على رأس انحدثن الذين خرجوا على هذا التقليد القدم آبو نواس » 
ولکن کان تجديده حدودآء فقد دعا إلى استبدال وصف اللحمر بالبكاء على الأطلال » 
فیقول فی دعوته تلك : 

صفة الطلول بلاغة الققدم فاجعسل صفاتك لابه الكرم 

لا تخدعن عن الى جعلت سقم الصحيح وصحة السقم 

وإذا وصفت الشىء متيعاً ل تخسل من خطاً ومن وهم(١)‏ 


وقد اتبع أبا نواس نى دعوته هذه بعض من عاصروه أو أتوا بعده » فنهم التنى 
فى بعض قصائده » إذ ينكر النسيب فى إبتداءات الماح : 

إذا كان مدح فلنسيب المققدم أكل فصيح قال شعراً متم ؟ 

وقد بدأ المتنى بعض قصائده بوصف اللحيل بدل الأبل » كقصيدته الى يذكر 
فا قدومه إلى مصر على خحوف من سيف الدولة : 

ويوم كليل العاشقىن كنته أراقب فيه الشمس أبان تغرب 

وعیی إلى أذنى أغر كأنه فن اليل باق بين يبه كوكب 

شققت به الظلماء »> أدنى عنانه ٠‏ فيطضى > وأرخيه مراراً فيلعب 


٠ ۷ ص‎ ٠۵ ٠۴۲۲ = آبو عمد عبد الله بن مسلم بن قتيبة + الشعر و الشعراء . طبعة القاهرة‎ )١( 
١١١-8۰ ابن رشيق : الممدة› + ۱ ص ۵۸ > + ۲ ص‎ )۲( 


— ۸۱ 


وأصرع أى الوحش تفيته به ٠‏ وأتزل عنه مله احين ركب 
وما الحيل إلا كالصديتق قليلة ‏ وإن کرت نى عبن من لا مجرب(ا) 


ومن هؤلاء من کان یذکر رحالته على قدمه (۲) . ومّېم من پستبدل بالناقة 
السفينة ووصفها »> كا فعل البحرى (۳) . 


وقد لظ بعض التأحرين أن لا ضرورة هذا كله » إلا ما كان حقيقة يصفها 
الشاعر أمام الممدوح. فالواجب تجنب التقليد فيه » ٠‏ لا سا إذا کان المادح من سکان 
بلد الممدوح » يراه فى أكثر أوقاته » » فا أقبح ذكر الناقة والفلاة حينئذ )٤(‏ . وكان , 
هذا إيذاناً بالقضاء على مقدمة القصيدة النقليدية فى المدح فى العصر الحديث لتكلفها 
أو اصطناعها » وعانيتها الحقيقة » بل إن جنس المديح تفسه كاد موت فى هذا العصر ت 
وقد تجات بوادر ذلك فيا قرره من تصدوا لنقده منذ القدم » من أنه بجا الحقيقة » 
وبنال من مكانة الشاعر كا سبق أن نا إلى ذلك (ه) » وكا سنشرح حين ننكلم فى 
القم الإنسانية للأدب فا بعد . 


وعلى قدر شطط الحكسيين بالشعر عجانببم الحقيقة » طلبا لنيل الصلات والز لى » 
كان صدق من صوروا نا الياة العاطفية فى مختلف صورها خض اشر 
أدبياً مستقلا » انعكست فيه اللحواطر النفسية والفلسفية > وقد حفل با النقد متنوعا 
فى مختلف الاتجاهات » ونوجز فيه القول الآن كل الإبجاز . 


(۱) عل بن عبد العزيز المر جا : الوساطة بين ا حى وخد ومه ص ٠ ٠١١‏ 

(۲) فی بعض اہتداءات فی مدالح آبی نواس وأ الطيب » المرجع السابق ص ٠١١‏ . 

(۲) آبو القاسم امسن بن بشر الآمدى : الموازنة بين أي مام والبحترى مخطوطة ٠‏ لوحة 14۷ ٠‏ 
ر الجع الد كور محمد مندور - النقد اجى عند العر ب ص ۴٠۴‏ . 

(4) ابن رشيق : العمدة» + | ص ٠١٤ = ١۳‏ . 


(ه) آنظر ص ۱۸۰ من هذا الكتاب . 


— ۸۲ - 


۴-اليزل 

أكثر ما بق لنا من الغرل الحاهلى كان مقدمة لقصائد اديع » وقلما استقل هذا 
الغزل بقصائد على حدة فى العصر الحاهلى وعصر صدر الإسلام » ومنذ العصر الأموى 
أصبح الفزل جنا أديياً مستقلا ؛ وتنوعت فنون القول فيه » متأثرة بالبينة الاجناعية 
وما كان هما من صدى ق الحياة العاطفية . وإلى جانب القصائد التقصورة على هذا 
الحنس الأديى ء ظل اليح بفتتح كذاك بالنسيب على ما جرت به المادة منذ الحاهلية » 
مع اختلاف فى امعان الى صورت ا العاطفة ف العهدين . وهو اختلاف يسر 
سبتی آن أشرنا إلیه را) 


وظل کثیر من نقاد العرب لا فرقون - فیا بسوقون من اعتبارات عامة = بن 
الغزل أو التسيب نى مفتتح قصائد المدح » وبين القصائد المستقلة بالتعبر عن عاطفة 
الحب (۲) ٠‏ . 


(۱) آنظار ص ٠۷١‏ من هذا الكتاب . 

(۲) فبید آن بذ کروا ما یجب عل الحفزل مراعاته بامة پنصحون له مثاد آن یسل غزله ما پیده من سلح 
یٹ یکون مز و جا.به » وید کرون كذلك أن من الواجب ألا يطول الغزل ويقصر المح » كالشاطر الذى 
آق نصر بن سيار بقصيدة فها مالة بيت نسبي) » وعشرة أبيات مديحا » فماب ذلك عليه نصر » وقال له ؛ إن 
أردت مدحى فاقتصد ف النسيب » فندا وآنشد : 

هل تعرف الدار لآم عرو دع ذا وحیر مدحه ی صر 

فقال نصر : لا هذا ولا ذاك » ولك بين الأمرين . ( ابن رشيق : العمدة + ۲ ص ٩٩‏ ( . ومشل 
هذا أيضا ما يذ كرء الآندى نى سابل النسيب جزءا من قصاتد البح > ( الحسن اين .يشر الآمدى : الموازئة 
بين أب تمام والبسترى . الحزء الخطوط > لوسة ۵ ۰ عل حسب ما ذکره الد کتور محمد مندور فى الثقد 
البجى » ص ٠١١‏ ) و كذاك رعشل صاحب الزهرة نفسه - وهو خير من أرخ للحياة الماطفية وال مب المادق 
فى عصره م بأمثلة من مقدمات قصاند المدح ى وصف العاطفة الصادقة » كالأبيات الى ذ كرها البحترى من 
قصيدته الى مطلعها : 

ذاك وادى الأراك فاحبس قليلا مقصرا من صبابه أو بطلا 

وهی من قصیدته الى مدع بها محمد بن على بن عيسى القمى . ( أنظر محمد من آي سلبان الأصغهانى : الزهرة 
طبسة بیروت ۱۹۳۲ ص ۲۱١‏ وقار نما بدیوان البحتری طبمة القاهرة 1۹1۱ > ص ۲۱۰ - ٠ ۴٠١‏ وفيه ۶ 
فيه أمثلة أخرى كثرة متفوقة ) . : 


— ۳ - 


وحى النقاد )١(‏ الذين مثلوا بأشعار الغزلين العذريين لا ساقوا من اعتبارات » 
قد اعتدوا فى الغزل عا يم به الغرض : روما كثرت فيه الأدلة على البالك فى 
الصبابة » وتظاهرت فيه الشواهد على إفراط الوجد واللوعة وما كان فيه من التصال 
والرقة أكثر ما يكون من الحشن والحلادة »> ومن اللحشوع والذلق أكر ا 
فيه من الإباء والعزة » وأن يكون حاع الأمر فيه ما ضاد التحافظ والعزيمة > ووافق 
الانحلال والرحاوة (۲) » . وهذه كلا صفات غر مقصورة على العذرين من الغزلن › 
بل عامة عند الغزلين منذ الطاهلية . فكانت المرأة مطلوبة » والشاعر خاضعا لسلطان 
حما » راغباً متماوتاً نى وصافا . كانوا يعدون ذلك دليل كرم الطيع عند المرب 
وغبر نهم على الحرم , 


وحقاً كانت البيئة العربية ذات أثر فى إحلال المرأة العربية هذه المكانة منذ 
العصر الحاهلى » إذ البيئة - ما حفلت به من حال رتيب » وعا دفعت إليه من شظف 
المیش وجهده» وما استلزمته من تعاون قبلی ‏ خلقت من العرب فارسا يعتد بالبطولة 
والوفاء > وحاية الحار » والشهامة والنجدة » والاعتداد بالنفس . ومن شم فارس 
هذا شأنه أن بكون صادق العاطفة فى حبه > بری تی خحضوعه لبیبته وی الخاطرة 
ئی سبیلھا وحاینما مظهرآً من مظاهر رجولته » لا ضعف فيه ولا خور › وکان طبیعا 
أن تشغل المرأة فراغ ذلك المحتمع البدوى الذى تعوزه كر من المتع ولوان الفنون 
الى تألفها الحتمعات التحضرة . وهذا كانت المرأة حور حديليم ومتجه أفكارهم 7 
ونی هذا يقول ستاندال : « نما يبحث عن الحب الق ووطه الأصيل تحت خبام 
البدوى الدكناء > فجمال الإقلم والشعور بالعزلة » قد ولدا هناك کا یولدان ف 
آی مكان آخر - أسمى عواطف القلب الإنسانى » أعنى تاك العاطفة الى محتاج ‏ 
E‏ تشعر صاحما بالسعادة - إلى أن يوحى ما إلى الآحرين » بنفس الدرجة الى يشر 
ہا صاحہا . ولکی پبدو الحب ی قوی صورہ نی قلب الرجل لم یکن بد من أن 


() مل قدامة وصاحب الصناعتين .. 
(۲) قدامة بن جعفر : نقد الشعر ص ۷۳ > وابن رشيق : الممدة ج ۲ ص ٠٠١‏ = ا١ا‏ » رآبو 
هلال العسکری - کتاب الصناعتین ص ٩۷‏ - ۹۸ . 


— Af — 


تستقر المساواة - ما أمكن ها أن تستقر ‏ بين الحب وحبيبته (1) » . وئى أدب الفروسة 
هلا جد البأس واللد والمابرة والحمية » متجاورة مع الدماثة والرقة والحضوع 
والدلة لسلطان العاطفة . والحانبان لا يتناقضان فى نفس الفارس » ولكن يتكاملان . 
وهذا هو الأعم الأغلى فى روح الفروسة فى الآداب العالميبة (۲) . وأصدق مثل لذلك 
فى الأدب الغرلى قول جعفر بن علبة الحارفى : 


هوای مع الركب المانن مصعد 
عجبت لسراها » ونی تخلصت 
ألمت فحيت » ثم قامت فودعت 
فلا سی آنی تخشعت بعد 
ولا أن نفسی يزدهہا وعدم 
ولكن عرتى من هواك ضمانة 


جنيب » وجانی ممكة موثق (۳) 
إلى » وباب السجن دونى مغلق )٤(‏ 
فلما تولت کادت النفس تزهق (ه) 
لشىء » ولا أئى من الموت أفرق(ا) 
ولا أن بالمشی نی القيد أحرق (۷) 
کا کنت ألی منك إذ آنا مطلق (۸) 


فی هذه الأبیات نری روح الشاعر العری تى شطر ا » فإلى جلده و اساننه بالقيد 
واستخفافه باغاطر » تتجلى الصبابة وأثر الوجد واللحضوع الام لمن مجحب . وهذا ماظهر 
منذ العصر الحاهلى » وتفسره لنا البيثة العربية طبيعة ومجتمعاً . وقد فطن له النقاد الذين 


(۱) آنظر : 
(۲) آنطر : 


(۴) امانون : 
مستتيع , اب نان : البدن . الموثق : المقيد . 


De L'amour, Paris, 1938, p, 21l, 
Denis De Rougement : L'amour et L'Occident. 


Stendhal : 


Paris 1939, p. 250, 


المنسوبون إلى المن . المصعد : البعد »> من الاصماد أى الأبعاد . وجنيب : جوب 


(4) سراها : مسرى خياها »> أنزله مز للها ليصبح له اللعجب . 
(ه) ألمت : زارت » من الام مى الزيارة . حيث سلمت . زهوق النفس : ذهابها . 


() تخشمت : تكلفت اللشوع , آفرق : أغاف . 

(۷) يزدهيها : يستخفها . الوعيد : الہدید . وعید ک أى الأعداء التفات » وموقع حه هنا آن له 
دلالة مل توزع التفس » وبلبلة الحاطر » ولذا يكثر الالعفات ى مواقف الغزل والنسيب , ويروى : وعياهم 
الأحرق : القليل الرفق بالثىء . 

(۸) الفمانة : الرمائة . يقول : عراف بسبب هواك وأعياء عن البوض » كا يفعل الشيخ الزمن عند 
القيام » وم يكن ذلك ناشغا عن القید » بل تحو شبيه بائذى كنت ألى منك وآنا مطلق . ( آبو تمام حبيب إن 
أو س الطلاق ديون الحماسة » الطبمة السابق ذکرها ۽ + ۱ » ص ۲۰ = ۴١‏ م 
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ذكرنا أقوالمم فبا سبق » وإن م يستطعيوا أن يعللوا له تعليلا واف صحيحا . وقد جلت 
الحياة العاطفية فى الأدب العرنى فى ثلاثة مظاهر » نستعرضما فى [مجاز » ميدن موقف 
النقاد مها : 


١‏ - فالغزل اللاهى ظهر منذ العصر الحاهلى » و كان طابعه العام طلب المتعة ۽ 
ومرضاة الشباب » والظفر بلذات الحياة فى عهد الصبا . و كشرا ما كانوا يصفون هذه 
الفترة الطيبة من العمر فى مبدأ قصائدهم » بقدمون ما للغرض الأصلى من القصيدة › 
وهو ادير بأن بتوجه إلهم الرجال » ولذا كشرا ما كانوا ينتقلون من هذا التهيد 
بكلمة و دع ذا » وما يرإدفها » كما يقول امرؤ القيس › مثلا : 
فاع ذا > وسل الهم عا حسرة ٠‏ فمول إذا صام الهار وهجرا (ا) 
و کانوا لا ینکرون أن يستجيب الزء إلى داعى الصبا فى عهد الشباب › حى إذا 
ولى ذلك العهد » أرعوى الشاعر عن الباطل » كا يقول دريد بن الصمة فى راء أخيه : 
صبا ما صبا حى علا الشيب رأسه فليا علاه قال للباطلل أبعد (۲) 
وعلى الرغم من أن الطاع العام كان طلب اللهو والمناع › قد كان العرنى مع ذلك 
عفل بالعاطفة » لأنه يشارك فبا حبيبته » ولألما مظهر الحلق الفروسة فيه » وجائب 
جوهری من جوانب نفسه . ودا .کان من الألوف أن يبكى الفارس من الوجد : 
وإن شفائى عرة مهراقة فهل عند رم دارس من معول (۳) 


وقد حفل التقاد بإيراد مظاهر الوجد والصبابة » وبقايا ذكراها فى التفس » 
والوقوف على آثارها نى رسوم ديار الحبيب وفطنوا لدقاتق المعانى فى الوقوف على 


(۱) شرج دیوان امرىء القيس » طبعة القاهرة سنة ۱۳۰۸ ۵ھ ص ۸۷ - ومثال آعر لزهیر بن آبی 
سلمى ينتقل فيه الغزال إلى الاج : 
دع ذا »> وعد القول فى هرم خير البداة وسيد الحضر 
( شرح دیوان زهیر » طبعة دار الكتب المصرية سئة ٤‏ 1۹ ص ۸۸) . 
(۲) أبو تمام الطائى : ديوان الحماسة . نفس الطبعة السابقة » + 1 ص ٠ ٠٤۲١‏ 
(۳) شرح العلقات آتبریزی ص ٩‏ »> من معلقة آمرىء القيس . 


— ۸٩ 


الديار » والتسلم علبها » وذكر تعفية الدهور والأزمان والرياح ها وسؤاها واستعجامهاء 
مما لف الطاعنن فى الديار من الوحش » والدعاء ها بالسقيا » وذكر الأنفاس 
والحرق والزفرات » وزوال الصبر والعجلد (ا) . وهی معان أفاض فما الخاهليون 
ومن تابعهم ء ما يم عن مكانة هذه العاطفة فى نفس العربى - وأثئر الاعتداد بالعاطفة _ 
على نحو ما شر حا ظاهر عند هؤلاء » على الرغم من نشدالیم التعة واللهو . 


فامر القیس مثلا مخضع لساطان حبه فی خاطبته لإحدی من تعلق بهن من النساء ۔ 


أفاطم مهلا بعض هذا التدلل 
أغرك مى أن حبك قات 


وإِن كنت قد أزمعت صر فأحلى 
وأنك مهما تأمرى القلب يفعل (۲) 


و کثرآ ما يتجاور فى شعر امرىء القيش ما يدل على الشوق والصبابة » وما يبن 


عن نشدان المتعة وإرضاء اهوى » كقوله : 


تنورتها من أذرعات » وأهلها 
نظرت إلہا والنجوم كأنما 
فقالت : سباك الله » إنلك فاضحى 
فقلت : مين الله أبرح قاعدا 
فلما تنازعنا المحديث وأسحت 
فصرنا إلى الحسنى » ورتق كلامنا 
سموت ٠‏ إلا بعد ما نام أهلها 


بیرب » ادئی دارها نظر عال 
مصابیح رهبان تشب لقفال 
الت ا والناس أحوالى ؟ 
ولو قطعوا رأس لديك أوصال 
مصرت بغصن ذی شماریخ ميال 
ورضت » فذلت صعبة أى إذلال 
سمو حباب الماء حالا على حال (۳) 


(۱) آنظر مثلا : آبو القام الحسن بن بشر الآمدى : الموازنة ... ص ٠٠۷‏ إلى آخر الزء اللبوع 
ثم الخطلوط لوحة ۰ »۰ على حسب قول الد کتور محمد مندور فی النقد المہجی ص ۳٠۳‏ 

(۲) شرح العلقات ألسيع زوز ص ٠١‏ . 

(۳) تنورتها : نظرت إلى نارها » ونما أراد بقلبه لا بمينه . آذرعات + بلد بالشام . يرب : المدينة . 
تشب لقفال : توقد العائدين . سباك اه : أبعدك ورماك بالاغتراب » أو سلط عليك من يسبيك » والمعروف 
أن الأسر الرجال والسبى التساء . أحوالى حوال . آمحت : لانت وانقادت . هصرت : جذبت . رضت : 
ذلك الصعب منبا . ذلت : لانت , موت : نمضت . المباب : الفقاقيع الى تظهر على سطح الماء ( شرح دیوان 
امرىء القيس » الطبعة السابقة ) . 


— AY 


١‏ أما البيت الأول فهو نماية لا تيأ جاو زتها » بل لا تتمكن مقاربتها »> لأنه ذكر 
تيل نارها من المدينة » وهو بالشام > فساقه الشوق إلما من أجل ذلك .. فله فضل 
الطاعة لاشتياقه » وانقياده معه إلى إلفه الذى شاقه » غر أنه عقب ذلك عا عفى على 
حسنه » ومحا موضع الفخر له به (۱) ٩‏ . : 1 

وقد استمر هذا النوع من الغزل ى عهد بى أمية”» حبن ظل الحجاز فى عزلته 
السياسية » وانصرف هم بعض الشباب من المعرفن إلى هؤلاء اللهو والاستجابة لداعى 
هوی (۲) . ولكن روح الفروسة کانت قد ضعفت عن ذى قبل » و کان من أثر ذلك 
أن طنى المحون والاستار . فاتجه الشعراء إلى وص هذا الحون » ما نال من مكاتة 
الرأة ف دم > على آلهم لم يتجاوزوا الواقع فيا وصفوا > ولکن ظل من سواهم من 
الأدباء ينظر إلى هؤلاء فى مجونهم نظرة إلى الارجن على ماجرت به عادة العرب 
الخالفن لما تقضى به تقاليد بيهم وخلقهم » فحن قال ابن آي ربيعة : 


اا بنعتى ‏ ابضزنئ دون قيد الميل يعدو بى الأغر 
قالت الكبرى : أتعصرفن الفتى ؟ قالت الوسطى : نعم » هذاعمر 
قالت الصغرى »› وقلد تيمها قد عرفناه »> وهل حى القمر ؟ 


قیل له : « م تنسب ہن »› ونما نسبت بنفسك » وإ نما کان ینبغی لك أن تقول : 
قالت لی : › فقلت هما » فوضعت خدی » فوطئت عليه ٩‏ (۳) . 


وهکذا حن أنشد قوله : 


قالت ها أخا تعاتا لا تفسدن الطواف فى عمر 


قوهى تصدى له لأبصره م اغمزیه يا أخحت فى خفر 
قالت ها : قد غمزته فأ ثم اسبطرت تشتد فی أثری 


(1) ایو بکر محمد بن سلمان : الزهرة »> ص ۲۳۹ - ۲٣۴۷‏ » وهو ينقد امرأً القيس من وجهة ثظر 
عذرية كا سلشرح بعد . 

(۲) آنظر كاب ء اليا الماطفية ۾ ص ه - ٩‏ وما به من مراجع . 

(۳) ابن رشيق : الممدة »> + ۲ ص ٩٩‏ . 


a Raa 


قيل له : « أهكذا يقال للمرأة ؟ . إنما توصف بأنها مطلوبة متعة » )١(‏ . وقد 
استمر هذا النوع من الغزل الماجن المسمتر » وبلغ ذروته عند أمثال بشار وأى نواس › 
فتغزلوا فى المد كر كا تغزلوا فى الحوارى الغلمانيات › وظل الحون طابعه العام ما 
لا حاجة بنا هنا إلى الإطالة فيه > و كان يقابل هذا النوع من الغزل نوع آخحر »> كان يسر 
معه على طرى نقيض » ألا وهو الغزل العذرى . 


-الغزل العذرى : وقد عرف فى بادية الحجاز وأطرافها فى العصر الأموى › 
وهو الغزل الذى يتحدث عن الحب العفيف » وعما يلاقيه الحب من عذاب ومايعانيه 
من تباريح » فى تحرز من الاستار » وبعد عن الحلاعة وروح الاستمتاع › مع طابع 
ديى واضح » فكان عماد هذا الغزل العفيف أمران : صدق العاطفة » وصدق العقيدة 
و كانت البيئة العربية مهدة لوجود هذا الع من الغزل » عا ساعدت على استقر ار روح 
المساواة بين الرجل والمرأة » وعلى الاعتداد بالعاطفة (۲) . وإ نما وجد هذا الغزل 
ف البادية فى العصر الأموى » لأن الحجاز كان فى ذلك العهد منطويا على نفسه » فقد 
فشل نى محاولته استر داد مكانته السياسية » بعد أن تقلت عاصمة الدولة إلى دمشق . 
وانتقل النشاط السياسى إلى العراق . فتوجه هم علمائه إلى البحث فى مسائل الدين » 
وانصرف اكثر شعراء المدن فيه إلى حباة اللهو والترف . وأما البادية فقد اتجهت إلى 
الغزل » لغلبة التقاليد العربية علهم » ولنكن اللحلق الإسلاى فيم )١(‏ . 


و كان الإسلام أقوى العوامل فى ظهور هذا النوع من الغزل » إذ خلق إدراكا 
جديداً للعاطفة » فيا دعا إليه من جهاد اللنفس » ومقاومة المهوى › ونما هيأ لروح 
الزهد » بنهوينه من شأن الدنيا > ويله لعذاب الآحرة )٤(‏ . و كانت مقاومة النفس 
الهوى أكر ظاهرة تجلى فبا زحد هؤلاء الغزلين ف الماع الحسی » حی کان ن بعضہم 

من الزهاد الأتقياء . فهذا عبد الرحمن بن أف عمار الشهبر بالقس - و کان من أعبد 
آهل مکة - قد قامبسلامة المغنية +-قالت اله يوا : أنا أحبك . فقال : وأنا وال 


(۲) نفس المرجع ص ٠٠١-۹۹4۰‏ 

(۴) نشار ص ۱۸۲ - ۱۸۳ من هذا الکتاب . 

. والمراجع البينة به‎ ۸ - ٠ أنظر كتابى : الياة الماطفية صر‎ )١( 

(۲) لا مجال هنا لاإطالة بايراد الآيات والأحاديث وأقوال المحابة والتابمين الدالة على ذلك . أنظ 
المرجع السابق ص ۹= ٠١‏ . 


1۸۹ 


أحبلك ... قالت : وما منعك ؟ فوالله إن اوضع لال . قال : إنى سمعت الله عز وجل 
يقول . « الأخلاء يومئذ بعضم لبعض عدو إلا الحقين ٠‏ » وأنا أكره أن تكون خلة 
ما بینی وبينك تتول إلى عداة » )١(‏ . فتلك روح م تكن لتظهر إلا فى مجتمع أشرب 
روح الدين . ومثل آخر . عروة بن حزام »> و كان من أوائل من تأثروا بالإسلام () 
فی شعره » وقد وفد على زوج حبيبته عفراء بالشام » فأكرمه الزوج وأحسن مثواه » 
« وخرج وتر که مع عفراء یتحدثان ... فلما خلوا تشاکیاً ... فطالت الشکوی › وهو 
پیا حر بکاء . ثم أتته بشراب وسألته ن بشربه » فقال : « والله ما دحل جو حرام 
قط » ولا ارتکبته منذ کنت › ولو استحلات حراماً لکنت قد استحالته منك » فأنت 
حظى من الدنيا (۳) ... » . وقد فضلت سكينة بنت الحسين جميلا على جرير والفرزدق 
و كشر » قائلة فى تعليلها لذاك التفضيل . « إنه"جعل حديشنا بشاشة » وقتلانا شبداء » ؛ 
تشر بذللك إلى قول جمیل : 

لكل حديث عندهسن بشاشة وکل قتیل عندهن شید )٤(‏ 
يقولون جاهد يا جميل بغزوة وأى جهاد غرهن أريد ؟ 

فليس الحب » إذن › لاهیا عابثا حن یعانی آلام حبه » مادام عفا طاهر الغاية > 
بل إنه مأجور مثاب من الله » وقد يرتى إلى مرتبة الشمداء )٥(‏ . 

وم يبق الحب العذرى محصورا فى بادية الحجاز » بل كان كذلك ى أمصارهاً . 
فمن العذريين عروة بن أذنيه حى بن مالك الذى كان من فقهاء المدينة وعدثيم () ؛ 

(1) أبو الفرج الأسبانى : الأغاى » طبمة دار الكتب المصرية > + ۸ > ص ۲۴۵ ٠‏ 

(۲) توی عام ۲۸ أو ۳۰ من الجرة » أنظر الأغای طبعة بولاق + ۲ ص ٠ 1١۸ ¬ ٠١۴‏ 

(۳) المرجع اسابق ص ٠١١‏ . 

(4) ا مرجع السابق + 1٤‏ ص ٠۹١‏ . 

» عد الرسول من بین من يظلهم انه يوم القيامة . « رجل دعته امر آة ذات منصب و جمال إل تفا‎ )٥( 
فقال : إن أخاف الله ۾ > بل پروی عن الرسول : « من عشق و كنم وعف وصبر غفر اه له وآدخله ابلتة ه‎ 
. والمراجع المبينة به‎ ١۲ أنظر كتابي و المياة الماطفية ۾ ص‎ 


(ه) أمالى السيد المرتضى آي القاسم على بن الطاهر آبی أحمد اخشين المزفى > طبعة القاهرة ۱١۲١‏ ۾ - 
VENT mr PY‏ 


م ا نے 
وعبد الرحمن بن نى عمار الشهر بالقس وكان من أعبد أهل مكة )١(‏ . 
هذا إلى أن الأمصار الإسلامية - خاصة بغداد والبصرة والكوفة ‏ كانت تزخر - 
منذ القرن الأول للهجرة - حياة غنيةرفياضة ذات ألوان شى : فهناك الياة المدنبة 
وما جد فبا من اللهو والترف » وهناك أخلاط »ن أجتاس عختلفة بلنقون فى ظلال هذه 
الحياة » على ما بيهم من تغاوت ف الثقافة والخنس والنشأة »> وهنإاك تيارات فكر بة 
متنوعة » ومفارقات اجماعية > دت بأصحاما إلى سلوك مناهج متضاربة فى الياة 
يناقض بعضها بعضاً : فمن جنوح إلى حياة الهو والاستمتاع » إلى حياة جادة عا كفة 
على التحصل والدرس » ومن مغالاة فى التدين » إلى الاسنتار والإلحاد » ومن مشار كة 
ف الحياة الاجماعية والسياسية » إلى رغبة عن الدنيا وانصراف إلى اللياة الروحية . ومن 
الطبيعى نى حضارة فتيه - القت فما أجناس وتبارات فكرية متنوعة - أن تنمثل نى 
مواظا ألوان من الصراع . تقوم فبا العاطفة يدور كبر . وقد قام النشاط الفكرى 
يغذى هذه العاطفة بغذاء فكرى جديد . وحقاً كانت المياة العاطفية قد ارتقت عند 
كثر من أهل تلك الامصار إلى درجة رفيعة » فهذبت وصقلت » وصارت غنية بالمعافى 
الفكرية والإنسانية . 
ومن حبر من أرخو للحياة العاطفية لذلك العصر - أبن ای (۲) داود » ی 
كتاب : « الزهرة » . وقد فلسفت نواحما الأدبية » وشرح جوانما الإئسانية . ونما 
یؤرخ ابن أ داود للحب العذرى العنف الذى کان له سلطان حبنذاك . 


بری ابن أنى داود أن الحب فى ذاته لا يعد فضيلة إلا عقدار عفة صاحه فيه » 
وسموه به عن المطالب الدنيا . أما الحب نفسه فضعف يسوقه القدر لذوى المحسن 
المرهض (۴) . والحب الحدير ذا الإسم هو الذى يعف فيه صاحبه > ضنا بعاطفته 


. وما يليا‎ ۲۴١ الأغانى طبعة دار الكتب المصرية »> + ۸ »> ص‎ )١( 

(۲) کان فقرہا ظاهريا على مذهب أبيه » و كان آبوء أول من استممل كلمة الظاهر و أخذ بالكتاب والسنة » 
وألفی ماسوی ذاك من الرأی والقیاس » وتو ابن آب داود عام ۲۹۹ ( الفهرست لابن النام ص ۲۱۹ - 
۷ . والسمودى : مروج الذحب » طبعة القاهرة ۱۳۲١‏ د > ص ٣ه‏ ٤ه‏ (. 

(۴) ابو بکر محمد بن سآن بن آي داود الأصفهانی ۽ الزهرة ۽ طبعة بير وت ۱۹۲۲ م ص ۲ اه . 


— ۹۱ 


وحرصاً على خليدها . وليست العفة فى حاجة إلى فرض الأديان ها » بل هى مما تقضيه 
الطبائع الطاهرة : « ولو لم تكن عفة المتحابين عن الأدناس » وتحامهما ما ينكر فى 
عرف كافة الناس » محرما فى الشرائع › ولا مستقبحا نى الطبائع »> لكان الواجب على 
کل واحد منېما تر که » ابقاء لوده عند صاحبه » وابقاء على ود صاحبه عنده ٩‏ . م 
پروی پلسناده عن حمزة ابن أیی ضیغم : 


وہتنا ‏ خلاف الحى » لاحن ملبم ولا بحن بالأعداء عتلطان 
وبتنا بقينا ساقط الطل والندى من اليل بردا منة عطران 
نذود بذكر الله عنا غوى الصا إذا كاد قلبانا بنا يردان 


ويروى كذلك عن أعرابية بالبادية : 


ویوم کلام الحجباری فوته بقمعه » والواشون فيه تحرف 
بلا حرج 3 کلام . مودة علينا رقيبان : الى والتعفف 
إذا ما تهممنا صددنا نفوسنا کا صد من بعد الہمم يوسف () 


ويفلسف ابن داود الب العذرى س وهو فى هذا متأثر ببعض فلاسفة اليونان 
قبله ‏ فھو یذ کر أن سبب الحب هو تعارف الأرواح › ویروی حديثا بسنده عن 
الرسول أنه قال : « الأرواح جنود مجندة » فما تعارف مها اثتلف » وما تنافر ما 
اختلف (۲) » . ثم بقول : « وزعم بعض التفلسفين أن الله جل ثناژه خلق کل روح 
مدورة الشكل » على هيئة الكرة » ثم قطعها أيضا فجعل كل جسد نصفاً . و كل جسد 
ل الحسد الذى فيه النصف الذى قطع من النصف الذی معه کان بیہما عش »› 
للمناسبة القدعة » ويتفاوت أحوالالناس ى ذلك على حسب رقة طباثعهم » وقد قال 
جمیل نی ذلك : ۔ 

(4) امرجم السابق ص٠‏ . 


O) 


— ۹۲ 


تعلق روحی روحها قبل خلقنا ومن بعد ما کنا نطافاً » وی المهدرا) 
ومن كان منشأً حبه عن هذه المشاكلة الطبيعية » تمكن اليب من تفسه » وصعب 

عليه النسيان » فإذا هجر لتعذر بعض مطلوبه + أو لوشاية رقيب أو عذول » فإن أدنى 

عارض یطیف به » یعیده إل ما کان عليه من حال » حنی لو ألم به طیف خیال . 


إذا قيل إن النأى يسليك ذكرها ألم خيال من أميمة يسعف 
فمن لامی فی آن أهم بذكرها تکلف من وجد ہا ما أکلف(۲) 


ولیس ف اللحضوع لسلطان الحب صغار » بل الحازم هو من صر على مضاضة 
التدلل » والتمس العز فى استشعار التذلل » يقول الحسن ابن هانىء : 


یا كثر الوح فى الامن لا علا » بل على السكن 
سنة العشاق " واحدة فاذا أحببت فاستكن () 


(1) امرجم السابق ص ٠١ - ٠١‏ - وترجع هذه النظرية فى أصلها إلى الأسطورة اليونائية القائلة بأن 
التوع الإنساف الأول المسمى مدرعهإ لم۸ كأن نى كل فرد مئه عنصرا للذ كؤرة والأنوئة » وكان شكل 
الإنسان دائريا (رمزا لكونه وليد لمر كة الدائرية الى تسيطر على العام )ثم تطاول الإنسان عل الإله زيرس 
Zeus‏ فأراد آن يصعد إلى السماء » فموقب بأن شعلر نصغين » وبعد هذا التقسيم ظل كل نصث يطلب نصفه 
الآعر . ومنذ ذلك الوقت والب فطرى بين الاس ء لأنه يعود بنا إلى المالة الفطرية الأولى » فيجعل من 
اين شخصا واعدا وروحا واحدة ولذا ترى الححابين يتعانقان فى مف ٠‏ لأنهما بحرصان عل تعقيق ذلك 
الاتحاد » وتبون لديهما كل اللذات من مأ كل وغيره نى سبيل بقاتهما مما » وليست اللذات المادية هى الباعفة 
عل هذا الهف » ولكنها الرغبة ى المودة إلى حائة الإنسان الأول الى هى كمل . وقد فلسف هله الأسطورة 
أفلاعلون على لسان أرسترفان فى كتابة المأدبة صساوهم ورك أنظر : 

Piaton : Le Banquet, trad, Meunier, Paris 1920 P. 82-87.‏ 
ويرى إخوان الصفاء آن ابن الروى قد عبر عن هذا المعى بقوله : 


أعانقها والنفس بمد مشوقة إلها » وهل بعد المناق تدافى ؟ 
کأن فزادی لیس یش غلیله ‏ موی آن یری! الروحان] تزجان 


( رسائل إخوان الصفاء» + ۳ ص ۲۹۲ - )۲٠4‏ . 

راجع أيضا : ( آبو عبد الله محمد بن أب بكر بن قي ابموزية : روضة الحبين ¿ طيمة دمشتق سنة sirt!‏ 
ص ۲۹ + 4۹ ۰ ۸۳ > ۸4 ۰ ۸٩‏ (وعلى هذا فالإنسان یسکن إلى بوبه أنه منه ۽ ویذ کر ابن حزم قوله 
تما : « هو الذى خلقكم من نفس واحدة وخلق مها زوجها ليسكن إليبا » . ويقول : « فجمل علة السكون 
أنها منه » أنظر طرق الحمامة لابن حزم ص ٠ ١‏ . 

(۲) ابن آبی داود : المرجع السابق ص ۱۹۴ = ۱۹4 > ۱۷١‏ . 


(۴) نفس ا مرجم ص ۲ه - ٠۴‏ . 


A= 


ومن شيمة احب الصادق أن يرضى بقليل النوال › إذا منع من كثر الوصال »> 
یول جمیل : 
ويقلن إنك قد رضيت بباطل مها » فهل لك فى اجتناب الباطل ؟ 
ولاطل ممن أحب حديثه أشبى إلى من البغيض الباذل 


ولرب عارضة علينا وصلها بالحد » خلطه بقول الهازل 
فأجینا ى القول. بعد تسر حى بثينة عن وصالك شاغللى 
لو کان ئی قلى كقدر قلامة فضل » وصلتك أو أتنك رسائل 


وينقد ابن أنى داود هذا الشعر » فيقول » ١‏ أما هذا فقد دلنا بغاية جهده على شدة 
تمکنہا من قلبه ء وخر نا مع ذلك فی شعرہ آنه لو تہیا خلاص شی ء من حبه من يدها 
لصرفه إلى غررها » وهذه جال لا ترضى أهل الوقاء » ولا يستعملها أهل الصفاء (1) .٠‏ 


وى هذا ما يدا بلوغ الحياة العاطفية ‏ فما یورده ابن داود - أقصى ماقدر 
امن رق ورقة : 

و امحب العذرى من حال هى حال الوله » على نحو ما يروى من 
أخبار مجنون لبلى من أنه كان يستقبل بينها بدل الكعبة » ولا يدرى ك ركعة صلى إذا 
ذكرها . ١‏ والوله اللعروج عن حدود الترتيب » والتعطل عن أحوال الغييز (. 
و كانت العقيدة مدار جل خحواطر الغزلن من العذريين كا بظهر من الأمثلة السابقة » 
وهذا ما قرب ما بيهم وبين المحيين الصوفين على نحو ما سثرى . 

۳ الحب الصو : وهو حب فلسى ؛ پم بالحمال ل » ليتفذ من ورائه إلى معاليه 
الروحية والميتافم بقية » وقد تأثر أصحابه أباغ تأثر بآراء أفلاطون ثى الحب والحمال . 
وأقدم عرض لنظريانہم وقفنا عليه فى الحتمع الإسلاى نجده فى رسائل إخوان الصفا . 
ونوجز القول هنا نی آرانُہم مشرين إلى أصلها البو نا 


(1) نفس امرجم ص ٠ ۹۸ - ٩۷‏ 

(۲) تفس المرجع ص ۲ ۴ س و كتاب ابن دأود يسشحق دراسة عل حدة > لأنه كان قدوة لمن ألفوا بعده 
فى اليا الماطفية العربية » كابن حزم المتونی عام ٤٠٩‏ هى كتابه ۾ طوق الحمامة ى الألقة والآلان » و كانت 
نظراته نى الحب العذرى قدوة لاين قرمان ومن لهج نجه لى الغزل الأندلنى » الذى آثر بدو ره لى شمر التر وبادور 
کا شر حنا فی کتابنا و الأدب المقارن » . 


( م ٠۴۳‏ -النقد الآد الحديث ) 


۹4 س 


یری هۇلاء أن ايام بالحمال الحسدى > والوقوف عند حدوده » من شأن العوام 
والحهلة » و الذين إذا روا مصنوعاً حا » أو شخصا »> تشوقت نفوسېم إلى النظر 
إليه » والقرب منه » والتأمل له » (۱) » لا یتجاوزون فى نظرتهم حدود الادة وغاياما 
الدنيثة (۲) . وليس الحب التق إلا باعثاً من أقوى البواعث على السك بالفضائل > 
والوقوف على الأخلاق الحميدة وتلقيما )١(‏ . والعشق ى أسمى صورة - ارتقاء من 
الحسوسات إلى المعقولات » .ومن الأجسام إلى الأرواح » نتيجة لهذيب النفوس » 
وارتقاتًبا ورياضا » إذ تتدرج من حب الأشكال » إلى حب الصور الحردة فى عام 
ي ر 0 2 
الأرو ح » إذ أن جميع الحاسن والزينة ما هى إلا نقوش وأصباغ ورسوم » قد زينت 
جا ظهور الأجسام »> كما إذا نظرت إا النفوس الحزئية حنث إلا وتشوقت لما » 
لا هاما سا فی ذاتہا > کا حب الأطفال الدى واللعب » ولكن لدلالبا ومعانہا . 
فالحكاء « هم الذين إذا رأوا صفة محكةأو شخصاً مزينا » تشوقت نفوسم إلى صانعها 
لمكم » ومصدرها الرحم »> وحنت إليه وتعلقت به ... ومن هنا قالت الحكاء : إن 
اله هو المعشوق الأول » . ولا يستلزم حب الله واليام به على هذا التحو تجسيا » » لأن 
الله جل عن الشبيه والصورة » وإنما برشد الحمال الحسى إليه » لأنه مصدره »> وهو 
ذو الحمال المطلق (5) . 
پک 

(1) رسائل إخوان الصفاء وخلان الوفاء > طبعة القاهرة ۱۲۲۷ ۵= ۱۹۲۸ م + ۴ ص ۲۷۴ ٠‏ 

(۲) امرجم تفسه ص ۰ - ۲۷۱ » قازنه بقول أفلاطون : أما السمال ( - العامة ( فهم الذين يسملون 
a a SS‏ ۴ 
الحمال أو بدونه > وهم أهل للهيام باكر الخلوقات حمقا .. 

Platon. le Bk. trad. fp. citi P. 53 : أنظر‎ 

(۳) رسائل إخوان الصفاء» ج۳ ص ۲۹۷۰۲۹۲ قار نه بأفلاطون » المرجع السابق ص ٩۲‏ » وهه . 

() رسائل إخوان المفاء » + ۴ ص ۲۷۱ » ۲۷۲ -قارنه بأفلاطون على لسان ديوتم)ا تشرح لسقراط 
ما پر به الحب با ا : «إنه حب ى بادىء أمره مخلوقا جميلا ... ثم يفهم بعد ذلك 
آن جمال اسم نی عخلوق هو آخ الجمال ئی ی جسم آخر : فعلينا إذن أن نبحث عن المحمال ى متاه الحرد الذى 
ندر که بأنفشنا . إا اترات ى ته هله ألفكرة أحب ابلمال فى كل الأجسام وبريء لاك سن دة 
اة ...فلا یی إل عبرب اا ۽ وبتر إل مل آله شی ن ایت فدات > ریه بد د إل سال 
الروح » قير اء أجل خطرآ من جمال ابحم . .. فيحأمل عل الدوام فى ذلك ابمحمال » تأملا لا تفتر فيه همع .. 
سى يدرك فجأة الممال الأمى .الذى كان مئذ البده غاية وجوده » ذلك امال اللالد » الأزل الأبدى » ا 
من النقص ولا حد لكاله » جمال واجب الوجود لذاته .. . جمال نی خالماً لا شوب فيه ... آن الب 
ينجذب إلى ذاك امال المطلق الإى » ويستغرق فيه ... » ( أفلاطون ا مرجع السابق ص ۱۴۹ > )١٤۷‏ . 
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وهذا كان يرى الصوفية - الذين ينظرون هذه النظر ة .إلى الحمال - معانى اعمال 
الر وي مق ورا الال التي ٠‏ مدن من اال الاد وميك إل ع عوط ربن 
التفكبر فى انبر المطلق النزه عن الكيف فكانت لأشعارهم ومعانما الغزلية روعة وجدة 
لا سبيل إلمما إلا بتجاوز أ لحمال الحسى . و كانت فى أشعار الصادقن مہم فى عاطفم 
الروحية معان ذات وجهين : فظاهرها منصرف إلى الوسيلة فى الحمال الحسى » 
وباطها مقصود به الغاية تى الحمال الالد . ولنضرب هنا مثلا بأبيات لابن العرلى » 
وقد شرحها بنفسه على الطريقة الصوفية : 


يا خليلى قفا واستنطقا رسم دار بعدهم قد خربا () 
والنديا قلب فى فارقة یوم بانوا » وابکیا وانتحبا 
رحلوا العيس ولم أظفر جم السو کان أم طرف با ؟ (۲) 
۾ يكن هذا ولا ذالك »> وما کان إلا وله قد غلبا (۳) 


وهكذا كان هذا النوع من الغزل الصو ظاهرة عى ما فلاسفة الصوفبة وشعر ازم 
وهو يعر عن مبادیء وعقائد عاش هما هؤلاء الصوفیون . و کانوا یعرون فما عن 
عقيدتهم وا مانم » لالم أدخلوها نی مبادىء الدين الإسلای عن طريق التأویل < le‏ 
لا يتسع الحال هنا لشرحه . 


“وفها قدمنا من عرض لآراء النفكرين من النقاد ما بعطى صورة نحهود العرب فى 
نقد الأجناس الأدبية الشعرية . وقد تأثروا فيه - كا أسلفنا - بآراء أرسطو وأفلاطون . 
أما أجناس الأدب النثرية فسنرى مدى ما أولوها من عناية . 


(۱) یقول ابن المرب نى شر حه ذه الأبيات الى نظمها : يا خليلى : بخاطب عقله وإعانه ؛ يقول هما : 
استنطقًا فى موقف من المواقف الإلية آثار متازل الأجباب » بعد رحيلهم عنما وخرابها بمدحم » قإن القلوب 
إذا فارقت أصحابها متوجهة نحو حضر ة الق الى هى محبوبة ما » تتصف بالحراب لمدم السا كن » . 

(۲) الميس : ألممم أمتطها القلوب من غير عل مى بذلك » ولا آدری : السہو کان می أم نبا طری 
عن إدراك ذلك من غير سو » . 

(۴) ٭ آی ما سہوت ولا نبا طرنی › والما شغل به حجبی عن ٠‏ کا حکی عن جئون بی عامر ین 
جاءته ليل نى حكاية طويلة > فقال ها : إليك عى » فإن حبك شغلى عنك » . راجع الأبيات وشر حها الى 
أوردناه فى كتاب ابن العرى : ذخائر الأعلاق شرح ترجمان الأمواق ۽ رى الدين العرفي > طبعة بور وات 
۲۳ص ۲ =) . 
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(CY) 
أجناس الأدب النثرية‎ 


م يعن النقد العرهى بأجناس الدب الموضوعية فی الر > كنا م يعرفها فى الشعر د 
فلا نلم فيه شيئ يعتد به حاص بالقصة عامة» أو المقامة » أو القصة على لسان الحيوان(١)‏ 
مثلا . ونما إمحصر هم التقاد فى الثر الذاتى » وما يتصل به وعند هؤلاء التقاد « لا محلو 
المتلور من آن یکون خحطابه أو ترسلا أو احتجاجاً أو حديثاً (1) » ويقصد . بالحديث 
ما جری بین الناس فى #اطباتہم . ومنه الحد والهزل > والحسن والقبيح ٠‏ والفصيح 
وال ماحون » والصدق والكذب . .ه4 (۴) وکلها اعتبارات لا تجعل من ال حديث جنسا 
آدبی قاع بذاته » فلا وزن ها فیا تحن الآن بسبيله . وأما الاحتجاج أو الحدل », فيمكن 
رد الاعتبارات المذكورة فيه إلى ضرب من اللحطابة الاستدلالية )٤(‏ » وما ذكروه 
فى أدب الرسائل لم يعد ذا قيمة نى التقد » فهو أقرب إلى تاريخ الأدب » على أن 
کشر ما ذکروه فی باب الرسائل مکرور مع ما أورده فى الحطابة > ثم إن الرسائل 
واللحطابة قد غزما - بعد تطورهما - ضروب التخيل والحاز » حى قربا من الشعر » 
فأصبحت لغتهما كالشعر التثور » لا يفرقها من المنظوم غبر الوزن . وقد كان الوزن 
هو الفاصل ما بن الشعر والنر عند نقاد المرب )٥(‏ » لألہم م بتناولوا فى نقدهم غر 
الأدب الذاتى . والنر فية - كالشعر - حافل بضروب الحيال › على خلاف ما رأينا 
نى الشعر الموضوؤعى عند أرسطو الذى لا فل بتنميق العبارة كثيرآ فى المسرحية 


> داجع القصل الأول من هذا لباب » والقصة عل اسان الميوان يسمما صاحب الفهرست : المرافة‎ )١( 
هذا ؛ وم يم التقاد كذلك احتاما يشار بأدب اللكة » ومنه فی النال‎ . ٠١۷ راجع ابن الندبم : الفهرست ص‎ 
4 العربى الأدب الصغير والأدب الكبير لميد الله بن المقفع مثلا »> وغل الزغم من ظهور اكم فى الأدب اب مال‎ 
. قد أثر الأدب الفار مى تأثیر ! كيرا ئى هذا انس الأدنى المرب » وسنعالج هذا فى بمحث مستقل‎ 

(۲) نقد الثثر المنسوب إلى قدامة ص ٩۳‏ . 

(۴) المرجع السابق ص 1٣۴۷‏ . 

. من هذا الكتاب‎ ٩۳ - ٩۲ راج ص‎ )٤( 

(ه) قدامة بن جعفر + نقد الشعر ص ١۳‏ . 


— ۹۷ 


والملحمة ؛ ويرى أن الوزن ليس هو الفارق الوحيد بين الشعر والثثر > وأن الشعر 
الموضوعى غنى موارده الأحرى غر اللغوية » فهو أقل حاجة إلى استعمال الحاز »> 
ولذا كان الكتاب - عند أرسطو - أحوج إلى استعمال الحاز من الشعراء )١(‏ . 
وقد ردد صاحب الكتاب + الطراز ٠‏ رأى أرسطو الأخر > فرای ‏ کا ری 
أرسطو - أن الفعياحة والبلاغة « كا يردان فى المنظوم » بردان ف الور » وأحسن 
مواقعهما ما ورد فى المتثور ٠ )١(‏ . 


وقد تکون هذه ظاهرة من ظواهر الائ بارسطو » وھی کٹرۃ کا رأینا ی 
الشعر » وكا سنرى فى بعض ما أورده ى نقد اللحطابة - ونرى أن نقتصر هنا على 
الحنس الأهم من أجتاس الثثر > وهو الحطابة ‏ 

اللطابة 

م يعرف العرب اللحطابة القضائبة کا هی الیوم » او کا هى تى عصر أرسطو 
OEE e AEE E‏ 
يوم السقيفة للنظر فيمن يولى مر المسلمين بعد الرسول ٤ )٤(‏ وکاستطلاع على بن 
آی طالب رأى أصحابه فى امسر رب معاوية بالشام (ه) » وعکن أن يعد مها - 
من ناحية المظهر والصورة - ما كان من معاوية فى عقد البيعة لابن يزيد (۷) . 

ورعا عنی الحاحظ شيئ من نوع هذه اللحطابة الاستشاربة(۷)فى قوله : « فإن أراد 
صاحب الكلام صلاح شأن العامة » ومصلحة حال اللحاصة » وكان ممن يعم ولا مخص. 


. من هذا الكتاب‎ ۱۲٣۵۰ ٩۱ - ٩۰ » ٤۸ - ٤٩ راجع صفحات‎ )۱( 

(۲) عیی بن حمزة الملوی : الطراز »> طبمة القاهرة ٤‏ ۱۹۱ ۰ + ۱ ص ۱۳۸ . 

(۳) راجم ص ٩۳ - ٩۲‏ من هذا الكتاب . 

. من هذا الكتاب‎ ٩۳ آنظر ص‎ )٤( 

(ه) راجع لمذه الطب الطبری ج ٣‏ ص ۲۰۰ - ۲٠۷‏ س والكامل لابن الأثير + ۲ ص ۱۲۹-۱۲۳ . 

1e ص‎ ١ + راجع هذه الطب مجموعة فى : جمهرة خطب المرب للأستاذ أحمد ز كى صفوت‎ )٩( 
19۲ 

(۷) آنظر مثلا : أبو على القالى : الأمالى » طبعة. دار الكتب الصرية + ١‏ ص ۷١ - +١‏ أبو العباس 
الپر د : الکامل + ١‏ ص ۳۰ - الماسظ : البیان والتبیین + ۲ ص ۴۰۰ ۴١۱‏ . 


¬ 1۹۸ 


وينصح ولا يغش » حعت النفوس النختلفة الأهواء على عبته » وجبلت على تصويب 
لإرادته » )١(‏ . 


وأكثر الطب العربية - بعد ذلك - مكن أن تندرج فا سماه أرسطو : اللحطابة 
الاستدلالية » كاللحطب فى مقامات الصلح والحالفة > ومراعاة حرمة الحوار » 
وتحمل الديات » والمغاخرة واحادلة » وما جرت به عادتهم من حطب عقد الزواج » 
وما إلى ذلك (۲) . وہمنا هنا أن نورد س فى إمجاز ‏ الاعتبارات الأدبية فما ذكروا 
من أحوال الحطابة . وبعض هذه الاعتبارات يرجع إلى حال الحطيب والنامعين » 
وبعضها الآخحر يرجع إلى الأسلوب . 


فعلى اللعطيب أن يعرف أقدار المعاى » ویوازن بینہا وین أقدار المستمعن » فى 
حالانبم التلفة ء « فيجعل لكل طبقة من ذلك كلام » ولكل حالة من ذلك مقا » 
حی يقسم أقدار الكلام على أقدار امعانى » ويقسم أقدار المعانى على أقدار المقامات › 
وأقدار المستمعين على أقدار الحالات ٠ )٠(‏ . ومراعاة المقام مدار الإجاز والتطويل ء 
إذ الإطالة - حن يكى الإبجاز ‏ مدعاة للضجر والسآمة »> على حن الإمجاز فى 
موضع الإطالة تقصبر » ولا يصح أن يستعمل الحطيب ألفاظ الحاصة فى مخاطبته العامة 
ولا کلام الوك مع السوقة )٤(‏ ۴ 


وعلى الحطيب أن يتلمس مواطن القبول من مستمعيه › فيطيل ما أقبلوا عليه » 
ونشطوا لساعه »> وبمسك عن الإطالة إذا وجد فيم فتوراً عنه )٥(‏ . وینبغی أن 
يستعمل الإبجاز نى محاطبة اللحاصة »> وذوى الأفهام الثاقة » لانم مجتزئون باليسر 
من القول » كا جب عليه مثل ذلك فى المواعظ والوصايا > لقتكون أيسر نقلا وحفظاً » 
وأما الإطالة فكون للعوام > ومن ليسوا من ذوى الأفهام . ولا بأس نى هذه الحالة 
من تكرار العانى وتوكيدها » أو إعادة بعض الألفاظ وترديدها »> وتحذيرا »> 


(۱) الماحظ ( آبو عن عمرو بن بحر ) : البيان والتبيین » + ۲ ص ۸ ١‏ 

. ۱١۷-١١١ ٠ ٠١١ - 1۰٤ ص‎ ١ + ۷و‎ - ٩ س‎ ٣ + امرجم السابق‎ )۲( 

(۳) من صحيفة بشر بن المعتمر » نی الحاسحظ : البیان و آلتبیان + ۱ ص ۱۳۸ - ۱۴١۹‏ . 
)٤(‏ کتاب نقد التثر اسوب إل قدامة بن جمفر ص ٩٩‏ - 4۷ . 

() المر جع السابق ص ٩٩‏ س والمحاحظ : البیان و التبیین + ١‏ ص ٠٠١ = ۱۰٤‏ . 
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:. أو تويلا وتخويفاً )١(‏ . ونما تليق الإطائة بالأنمة والرؤساء ومن يقتدى مم ويؤخذ. 
عليم . أما العامة فليس لمم إذا خطبوا سوىالإجاز » لأن الإطالة مهم - فى رأى 
صاحب كتاب النر - مدعاة التباين والاحتلاف فى الرأى . وهذا الى يقول الشاعر 
من الحوارج : 
٠‏ كنا أناساً على دين . ففرقنا قذع الكلام وخلط الحد باللعب 
ما کان أغى رجالا ضل سعہم عن الدال» وأغناهمعن اللعطب(۲) 


وينبتى لخطيب ألا يستعمل فى الأمر اللحطبر كلامآ م ينضج تفكره فبه » ول 
قظهر فيه الروية والأناة » فيكون كا قال زهير : 


وذی خطل فی القول بحسب أنه مصیب فا یعرض له فهو قائله 


وهذا المعئ' قد عى به أرسطو كا رأينا فا سبق » فقصد إلى تزويد اللحطيب 
. بوسائل الحججء ومعرفة حالات التفس » وكبفية إثارة المشاعر الختلفة فى الحمهور(٠). ٠#‏ 

هذا » ومكن أن نعد ادل نوعا من اللحطابة الاستدلالية › إذ يقر فيه امكل , 
حجته عن طریق الحوار نى مواجهة خصمه » وغالباً مه یکون فی محضر آخر . وتبی ١‏ 
مقدمات الحدل ما يوافق‌اللحصم عليه» وإن م يكن ف نهاية الظهور العقل . وهذا ما يفرق 
بين الباحث عن الحق فى ذاته » وبين احادل الذى يقصد إلى إلزام خصمه الحجة ‏ 
فإذا سيقت الحجة ما يوافق الحصم عليه فلا مطعن له فا )٤(‏ . والسائل فى موقفه أقوى 

من .امحيب » ولذا لا ينيغ لخطيب أن بأذن للصمه فى السؤال إلا إذا كان على ثقة 
من القدرة على إجابته » لأنه إذا م جب أو أجاب ول يقنع ٤‏ أو تلجلح ئی کلامه س 
فقد ظهر عجزه (ه) . 


(1) امرجم السابق ص ٠١١‏ -ونقد الثثر ص ٠۷‏ . 

(۲) المرجع السابق ص ٠١١ - ٠١۴۳‏ - والقذع : الرى بوه القول . 

(۴) نفس المرجم ص ٠١١‏ » قارنه بص ٠١۸ - ٠١١‏ وراجع كذاك المطابة لأرسطو » الفصل الثافى 
من الكتاب الأول . 
(4) مرجع قدامة المابق ص ۱۱۹ - - ۱۲۰ ۲ ۱۲۲ ۰ قارئه بص ۹4 ت ۱٤۷٠٤ ٩۰‏ من هذا ' 
الكتاب . 


. نفس المرجع ص ۱۳۲۳ - ۱۳۲ » قارته بص ۲۳۹ من هذا الكتاب‎ )٥( 


N E 


ویستجاد فی أسلوب الحطابة أن يكون جارياً على السجية »> غر متکلف وألا 
:تغمض على السامعين » وهذا يتغر الأسلوب > وتختلف فيه العبارات والألقاظ على 
حسب من توجه إلهم الحطبة . ويتيع ذلك تكرار العانى والألفاظ إذا دقت حاجة 
المستمعين إلى هذا النكرار )١(‏ . ويستجاد »فى أسلوب الحطابة السجع عند ساح 
القريحة به > على أن يكون فى بعض الكلام لا ئى حيعه » « فإن السجع فى الكلام 
كشل القافية فى الشعر » وإن كانت القافية غبر مستغنى علها نى الشعر » والسجع 
قد يستغی عنه » . وكانت الأسجاع تكثر فى حطب المماخرة والمافرة . وجرت 
علما عادة اللحطباء منذ صدر الإسلام () . 


وموجز القول نى الكلام اللحطاى » أسلوبه ومعانيه » أن بتوصل فيه صاحبه 
إلى إثبات الغرض المقصود › وتمكنه من نفس السام حى یکاد ينظر إلیه عیاناً (۳) 2 


وفا قدمناه من آ راء لنقد الأجناس الأدبية ما يوضح منهج العرنى فى راسا » 
ونع نظر م لى العمل الد فی لته . وهو نفس ما راعوه فی دراسېم لأجزاء 
القول وترتیہا . 


(۱) المرجع السابق ٠۰١ - ٠۰ ٤‏ - والماحظ : البیان وآلتبیین + ۱ ص ٩۲‏ وقارنه بص ۱۲۸ - ٠۲۹‏ 
من هذا الكتاب . : 

(۲) المرجع السابق ص ٠٠۷‏ والماحظ : البیان والتبیین + ۱ ص ۲۹۰ - ۲۹۱ و + ۲ ص ۸ قار نه 
بص ۱۱١‏ - ۱۱۸ من هذا الكتاب . 

(۴) تی بن حمزة الملوی : الطراز › + ۲ ص ۲۲۴ ؛ وھذا المیی عى به آرسطو ی غير موضع کا 
ذ کر نا فى الباب الأول من هذا الكتاب فى حديشنا فى اللطابة عند أرسطو . 


التصلالثالت 
| تنظسم أجزاء القبول () 


تقتضى وحدة العمل الفى إدراك الموضوع > يما يتضمته من أفكار » وهو 
ها ”حدثنا عنه فى الفصل السابتق » ثم تنظم العانى محيث تكون مرتبة منسقة التتجلى 
وحدتها . وف مخض النر أدرك العرب إدراكا عام هذا الرتيب » كا فى الحطابة 
والرسائل مثلا ‏ ولكن الأوائل فى الشعر م بولوا عنايتهم شيئ من هذا » إذ كانت 
تتولى أبيات القصيدة على نحو لا يره إلا واقع حياة البدوى ومشاعره القسية . 
فکان غالبا ما یتخیل أنه فى رحلة » فيصادف أطلال منازل الأحبة ورسومها » 
فیقف (۲) ویتذ کر صبواته مع حبيبته النازحة › م بنتقل إلى وصف مطیته فى سفره ؛ 
وغالباً ما كانت الإبل » ويذكر ما صادف نى رحلته من مشاق وأهوال ٠‏ لينتقل 
إلى غرض القميدة من مدح أو غبره › وینتهی ن قصیدته کیفما ینتهی › لا بعی 
مخاغة ها( فم تكن أوائل العرب تخص ترتيب المعانى بفضل مراعاة . وإغا حفل, 
ما الحدثون منذ المصر المباسى نقاداً وشعراء » فأخذوا ہتمون بالبدء » وبالانتقال 


٠۴١ هوما عابله أرسطلو نى الصف الثانى من الكتاب الثالث من اللطابة قبا بخص الثثر » أنظر ص‎ )١( 
مئ‎ 1١ = وما يليا من هذا الكتاب » وقد عابقه فى الشعر لى الحكاية وى الوحدة المضوية أنظر ص ۹ه‎ 
. هذا الكتاب‎ 

() والعرب لا تقصد الديار الوقوف علا » و لکن تجحاز بها » فإن كانت على سن الطريق قال الشاعر 
قفا » أوقفوا أوقف ؛ وإن م تكن على سنن الطلريق قال : عوجا عوجوا ؛ ثم إن الوقوف عل الديار وقوف 
عل المعلی » ولا یکادون یذ کرون نزولا > کقول کیر : 

خليلل » هذا ربعم عزة فاعقلا قلوصیکا مم ابکیا حیث حلت 

ولا قعقل القلوص إلا إذا نزل عنما راكيبا ٠‏ ( أبو القام الآمدى : الوازنة بين آي آمام والبحترى » 
ص ۴۹۷ = ٤٠۰‏ ) . 

(۴) کامریء القیس مفلا . آنظر أبن رشيق : العمدة + ١‏ ص ٠١۹١‏ . 


o — 


منه إلى الغرض » م بالحاعة . لأنما الاقف انى تستعطف أسماع الحضور » وتستميلهم 
إلى الإصغاء را  .‏ "“ 


وحقاً منذ الحاحظ وابن المعتز » يوصى النقاد حسن الابتداء » وعقازنة الأبيات 
اقرية انى بعضها إلى بض )١(‏ » بل إن من تقاد مرب التأخرين من ردد فكرة - 
قل تيسن ق طاهرها ت بالوجلة المفية ٠‏ مارا بت خطاً ‏ بأرسطو › ولکن 
م يفهمه حق الفهم . فيقول ابن رشيق نقلا عن الحامى : « من حكم النسيب الذى 
یفتتح به الشاعر کلامه آن یکون ممزوجا ما بعده من مدح أو ذم » مقصلا به غر 
منفصل منه . فإن القصيدة مثلها مثل خلق الإنسان فى اتصال بعض أعضائه ببعض ٠.‏ 

فى انقصل واحد عن الآحر » وباينه فى صحة الركيب » غادر با بالحسم عاهة تتخون 
عاسنه » وتعفى معام حاله » ووجدت حذاق الشعراء وأرباب الصناعة من الحدثن » 
منرسون فى مثل هذه الال احتراساً محمبهم من شوائب التقصان » ويقفهم على 
محجبة الإحسان )١(‏ » . ولعل أروع ما تنعكس فيه نظرية الوحدة العضوية لأرسطو 
ئی التقد العرنی ہو قول ابن طباطبا التوفی عام ۲۲۲ ه « وأحسن الشعر ما يتتظم 
«القول فيه انتظاماً ينسق به أوله مع آحره » على ما ينسقه قائلة » فإن قدم بيت على 
.بيت دخله اللحلل » كا يدخل الرسائل واللعطب نقض تأليفها . فإن الشعر إذا أسس 
'تأسيس فصول الرسائل القانمة بأنفسها » وكلمات الحككة المستقلة بذاتها » والأمثلة 
.السائرة المرسومة باختصارها . لم محسن نظمه » بل مجب أن تكون القصيدة. كلها 
ككلمة واحدة » فى اشتباه أوهما بآحرها » نسجاً وفصاحة وجزالة ألفاظ ودقة معان 
وصواب تاليف » ويكون خروج الشاعر من كل معنى يصنعه إلى غبره من امعانى 
خروجا لطيفا . . . حى تخرج القصيدة كأنها مفرغة إفراغا . . . لا تناقض نى معانيها 
ولاھی فی مپانہا ء ولا کلف ی نسجها ٠ )٤(‏ . ویقول این طباطبا ذلك . 


(1) عل بن عبد العزيز ابحرجانى : الوساطة بين اذى وخصومه ص ۷4 - أنظر أيضا من هذا الكتاب 
س 1١١ = 1۹٩‏ . 

(۲) آنظر : عبد اله بن المت : اليديع ص ٠۴۳‏ حيث بتحدث عن حسن الإبعداء » و كذا ابماس : 
البیان و التبیین +۱ ص ٩٩‏ - 1۸ ۰ ۲۰۹ . 

(۳) آبن رشيق : العسدة + ۲ ص 4ه . 

. 1٣۷-1۲۹ ص‎ 1۹۰٩ محمد بن أحمد بن طباطبا : عيار الشعر > ألقاهرة‎ )٤( 


کک 


وينبغى للشاعر أن يتأمل تأليف شعره وتنسيق أبياته » ويقف على حسن تجاوزه 
أو قبحه » فیلام بینہا لتنتظم له معانہا > ویتصل کلامه فبا فا > ولا مجعل بن ما قد 
ابتداً وصفه وبين تمامه فصلا من حشو ليس من جنس ما هو فيه ۰ فينسى السامع 
الى الذى يسوق القول إليه »> كا أنه محترز من ذلك فى كل بيت » فلا يباعد كلمة 

عن آخنہا » ولا حجز بینہا وبن تمامها حشو یشینها » ویتفقد کل مصراع : ليشا کل 
ما قبله ؟ فر عا اتفق تفق للشاعر بيتان يضع مصر مصراع کل واحد ملہما فی موضع الآحر » فلا 
يتنبه على ذلك إلا من دق نظره » ولطف فهمه () ٠‏ . 


ولكن هؤلاء النقاد » فى فهمهم لتا لف المعائى فى فى الشعر » لا بلقون بالا إلى 
وحدة العمل الأدلى بوصفه كلا يتطلب أجزاء خاصة > يث تقوم الأجزاء بنسيها 
للمجموع المآ لف » أإذ أن مبلغ جهدهم هو وصل لأفكار ية ثية بعضها ببعض فى 
دحل البيت أو البيتن المتجاورين » وقد أطلقوا عليه التحام الأجزاء فى عمود الشعر > 
ومكن أن نطلق عليه : الصورة الأدبية المغردة . وتدور كل الأمثلة الى أوردها 
حول هذه العانى المفردة . فلم يصلوا ى فهمهم له إلى وحدة الموضوع > ولا إل تا لف 
أجزاثه فى داحله » فضلا عن وحدة التجربة العضوية . 


ولم يفطن أحد منم إلى وحدة العمل الأدى فى اتتصيدة على حو ما نفهم اليوم .)١(‏ 
وهذا لم يتناف بناء القصيدة الحاهلية » فى فهمهم » مع تأليف المعانى فى الوحدة العامة 
کا دعا إلما أمثال ابن طباطبا » إذ نراه -- على الرغم من توکیده هذا التألیف 
والانسجام بين المعانى - يقول « ويسلاث ( الشاعر ) منهاج أصحاب الرسائل فى 
بلاغانهم » وتصرفهم فى مكاتبابم » فإن الشعر فصولا كفصول الرسائل » فيحتاج 
الشاعر إلى أن يصل كلامه - على تصرفه فى فنونه - صلة لطيفة › فيتخلص من الغزل 
إلى المديح » ومن المديح إلى الشكوى » ومن الشكوى إلى الاستماحة ء ومن وصف 
الديار والآثار إلى صف الفياق والتوق . . بألطف تخلص وأحسن حكاية » بلااتفصال 
للمعنی الثانی عا قبله » بل یکون متصلا ومترجاً معه (۳) » . وی هذا یری ابن طباطبا ‏ 


(۱) ابن طباطبا ( محمد بن آحمد ) : عيار الشعر > ص ٠۲١‏ . 
(۲) أنظر الفصل الثانى من الباب الثالث من هذا الكتاب . 


(۴) ابن طباطبا : امرجم الساہبق » ص ٦‏ ہہ ۷ وأنظر كذلك ص ۲۹۰١‏ - ۲۹۹ وھامشہا من هذا 
لكاب . 
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ن محرد وصل أجزاء القصيدة - على نظامها Ae‏ 
أو وصف الديار والآثار والنوق - وحدة ها ء فلا يكون المعنى الثانى منقصلا عبا قبله 
مى تخلص الشاعر إليه نخلصاً حستا » أوإن كان نى الواقع مغايرآ للمعانى الى سبقته » 
ولا مبرر لحمعها معا إلا النظام التقليدى » كالحمع بين الغزل والمدح » أو بين الآثار 
والفياق والنوق والشكوى والاستماحة . 


وتقفنا مثل هذه النصوص على أن العرب. تأثروا بفكرة الوحدة العضوية الى 
أكشف عنها أرسطو » ولكن على حو حاص » إذ فهموا أن معنى هذه الوحدة هو 
:إجادة وصل أجزاء القصيدة N E e‏ 
.صلة . فبعدوا بذلك بعد برا عا راد أرسطو . ولم بؤٹر إدراکھم شیا یذ کر ف 
بناء القصيدة القدم نعم قد ترك الحدثون مهم أحياناً البكاء على الأطلال ووصف 
الإبل > ولکنهم استبدلوا مهذين اللعزأين ما يقوم مقامها من وصف اللحمر والقصور 
.والمطايا الأخر () ۰ فلم يكن لفكرة الوحدة العضو ية أى أثر فى ذلك التجديد » 
فل يقع نى ومهم أن هله الأجزاء لا صلة عضوية ها برض القصيدة () . بل إن 
٠منهم‏ من علل لبناء القصيدة القدم عا يسوغه فى نظره » فقال : « إن الشاعر إنما بدأ 
قصيدته بذ كر الديار والدمن والآثار > فشكا وبكى > وخاطب الربع واستوقف 
«الرفيق » ليجعل ذلك سيا لذكر أهلها الظاعنين . . ثم وصل ذلك بالنسيب » فشكا 
شدة الشوق وأ الوجد والقراق وفرط الصبابة » ليميل توه اقتلوب » وبصرف إل 
:الوجوه » ويستدعى به إصغاء الأسماع إليه » لأن النسيب قريب من النفوس . 
خاذا عل آنه قد استو ق من الإصغاء إلية ».عقب بلجب اللقوق » فرحل فى شعره » 
.وشكا النصب والسهز وسرى الليل » وإنضاء الراحلة والإعر » » فإذا علي أنه قد أوجب 
على صاحبه حق الرجاء وزيام اميل » وقرر عتده ما اله من المکاره فى السير » بيا 


(۱) أنظر ص ٠۹۷‏ من هذا الاب . 

(۲) كأف هلاه سين يدر كون أن الوحدة المضوية ليست سوى وصل كل جزء من القصيدة ما عداء » 
على ما بين الأجزاء من تتاف بعضہما مع بعضجما الآخر » يقيسون هذا الشأن أعضاء الإنسان » يكون مجموعها 
لوقا كاملا » وهى متجاورة ى الإنسان ء وليس بين كل عضو وجاره مناسبة وثيقة . وما الصلة بين الأتف 
.والفم والعين شاد ؟ وإذا a E EAE‏ » فإنها تكون تعلة لربط أجزاء لا صلة 
بينها »> وتكون مناقضة - تمام - الناقضة لا فهم أرسطو »> ولا يفهم العصر الديث من ممى هذه الوحدة فى 
القصيدة كا سنشرح ى الفصل الثافى من الباب اكالث من هذا الكتاب . 
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ى المديح » فبعثه على المكافأة »> وهزه على السمأح . . )١(‏ » . وش الحق كان فى 
دواعي الحياة الحاهلية ما يبر نفسياً - على سبيل النداعى الحض لا عضوي - وجود 
نوع من الصلة بين هذه الأجزاء فى بناء القصيدة القدم . وقد أشرنا من قبل إلى مروانة 
الحاهلین ى بناتها على حسب مقتضيات أحوالحم (۲) . ولكن زالت هذه الدواعى 
الخحاهاية بعد أن انتشر الإسلام وعمت الحضارة »> وسكن الشعراء القصور بدل الحيام . 
ولم ينل نظام القصبدة مع ذلك تضبر جوهری . بل إن أنصار القدم كانوا لا جزون 
خحدث آن مخرج نی شىء ما على نظام القصيدة ة الحاهلى » ويعد منه ذلك شعوبية وتمرداً 
على تراث أدنى ذى قداسة لدم (۳) » ولكن الحدثين منهم قد قللوا من قيمة افتتاح 
القصائد عا لا يناسب غرضها » وخاصة إذا كان هذا البدء ما جائ الحقيفة . وكائت 
دعوهم هذه نظرية » ل تلق كبر صدى لدى الشعراء » حى عصرنا الحديث (6) . 


على أن الأدباء والنقاد - منذ القرن الثالث المجرى ما لبثوا أن عفوا بأمر البده » 
وصلته بالغرض العام › ثم الحانمة » فى الشعر والتثر »> كا عنوا بالعلاقة بين معافى 
الأبيات بعضها مع بعض دات حل الحزء الواحد من القصيدة - وهو ما فضلوا 
E TN ANS EG‏ 
بيت فا « مقرونا بغر جاره » ومضموما إلى غير لفقه » ولذاك قال بعضهم لخر : 
آنا أشعر منك . قال وم ذاك ؟ قال : لأنى أقول البيت وأخاه » وتقول البيت وابن 
تمھ ٠ )٥(‏ .وقد عاہوا - لذلك ‏ القصیدۃ ذا کانت حکا کلھا › کا ئ شعر صالح 
ابن عبد القدوس لأن القصيدة « إذا كانت كلها أمثالا م تسر » ولم تجر محرى النوادر . 
ومی م خرج السامع من شیء إلى شی OVE aS‏ . وهذا المعى 
بعض ما قصد إليه حلف الأحر فا أنشده : 


(۱) عبد ات بن سل بن قتیبة آلدیتوری : : الشمر والشمراء » القاهرة ۱۴۳۲۲ ه ص ٩‏ - ۷ قارنه ما 
س ۱۸۰ من هذا الكتاب . 

O TE 

(۴) آنظر ص ۱۸۰ - ۱۸۱ من هذا الكتاب » وأبن رشيق : الممدة + ١‏ مأ ٠١١‏ . 

() آنظر ص ۱۸۷ - ۱۸۸ من هذا الكتاب . 

(ه) عبد اله بن مسل بن قتيبة الدينورى : الشمر والشمراء ص ۲ + والماعظ : البيان والتبيين + ل“ 
ص ۲۰۹-۲۰۵ . . 

. الحاحظ : نفس الموضع السايق‎ )١( 


E 

وبعض قريض القوم أولاد علة يكد لسان الناطتق الحتفظ ( 

وعابوا آن یکون الشعر کا قال آبو البيداء الرياحى : ' 

وشعر کبعر الکبش فرق بینه ‏ لسان دعی ی الفریض دخیل (۷) 

وهم يطبقون ذلك كا قلنا - على المعانى الحزئية فى القصيدة » ولذا عابوا قول. 
السموال : 

عابو قول السموال : 

فنحن كماء المزن » ما فى نصابنا کهام › ولا فینا عد مخیل (۳) 

« إذ ليس بين ( ماء الزن ) و ( النصاب ) و ( كهام ) مغاربة » ولو قال : 
ونحن ولو الحرب والنجدة . ما فى نصابكم كهام » لكان الكلام مستوياً » أو حن 
کاء الزن صفاء أخلاق وبذل أکض . . لکان جیداً (۲) » . وجعل بعض نقادهم من 
هذا الحنس قول إمرىء القيس : 

کانی لم ارکب جوادا للذة ول أتبطن كاعبا ذات خلخال 

وم أا الزق الروى ولم أقل ‏ نللیلی كرى كرة بعد إجفسال (ه) 

قالوا : فلو وضع مصراع كل بيت من هذين البيتن فى موضع الآحر لكان 
أدخل ف استواء النسج » فكان عليه أن يقول : 


)١(‏ أولاد علة : أبناء رجل واحد من أمهات مختلفة - يقصد إل أن الشعر إذا کان مسنکرھا ؟ ٠‏ ا 
ومعانیه کان بین آجزائه من التنافر ما بين أولاد العلات . الاحظ : البيان والتبيين + ١‏ ص ٠١‏ 
العمدة + ١‏ ص ٠۷4‏ . 

(۲) ذلك أن بعر الکبش يقع متفرقا غير موتلف ولا معجاور » و كذا أجزاء لبت من الشعر : امرجم 
السابق ص ٠۴١‏ وابلاحظ : نفس المرجع ص ٠۷-11‏ . 

(۳) ماء ا مزن : ماه السحاب . النصاب : الأصل . الكهام : الكليل المد النظر لقصيدة السمو ال ديوان 
الحمامة لاي مام + ١‏ ص ۴۹ ء٠‏ . 

)٤(‏ بو هلال المسکری : كتاب الصناعتين ص ٠٠۹ - ٠١۸‏ ولو أريد اء المز صفاء الأصل والتسبد 
م ير د الاعتراض . 

(ه) با : أشترى. الزق : السقاء 
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کانی م ارکب جواداً وم أقل اليلى كرى كرة بعد إجفسال 

ول أسبأ الزق الروى للذة ولم أتبطن كاعبا ذات خلخال 

لأن رکوب الحواد مع ذكر كرور الحيل أجود » وذكر الحمر مع ذكر 
الكواعب أحسن . وقيل »› بل الذى أتى به امرؤ القيش هو الصحبح » لأن العرب 
تذ كر الٹیء مع خحلافه » فيقولون : الشدة والرخحاء »> والبؤس والنعم . والحق أن 
أمرأ القيس أراد نى البيت الأول ركوب اليل للذة الصيد » وهو ألصق عا بعده » 
وأما ركوب اليل فهو ما فى البيت الثاى (ا) . 

وحول تنظم أجزاء القول نى بناء القصيدة وجدت وجوه بلاغية › تأثر فا 
نقاد العرب بكلام أرسطو ى اللحطابة » ونخض كلا ما بكلمة : 

فقد عنى النقاد الأدباء بأمر الابتداءات » فى الشعر والثر على سواء > ومن ذلك 
براعة الاستهلال » وهو إن بأنى الناظم آو الثاثر فى بدء كلامه ببيت أو قرينة تدل 
على مرادہ › کقول ایی تمام فی المرالی : 

كذا فليجل اللعطب وليف دح الأمر ٠‏ فليس لعين لم يفض ماؤها عذر 

وقول المتى فى النسيب : 

أثرها لثرة اشاق تسب الدمع خلقة فى الاق ؟ 

وقوله 

فديناك من ربع وإن زدتنا كربا 

فإنك كنت الشرق للشمس والغربا () 

ثم التخلص » وبعضهم ييه : اروج » وهو أن يكون اللسيب أو بوه 
ما هو فى مقدمة القصيدة متزجا ما بعده من مدح وغبره » كقول مسلم ابن الوليد : 

(۱) امرجع السابق ص ٠٠۹‏ »> واب رشيق . المرجع السابق ص ۱۷۱ - ۱۷۴ - محمد بن أخد بن 
طباطبا , امرجم السابق ص ۱۲۲ - ٠۲١‏ . ت 


(۲) عمو بن سلبان ا می . سن التوسل إلى صناعة الترسل ۽ ص ٩۰١ - ٩۳‏ ؛ على بن عبد المزيز 
ارجا : الوساطة » ص ٠۰۵ - ۱۰ ٤‏ » تاره بأرسطو ص ۱۳۴۱ ٠۳۴‏ من هذا الكتاب . 


E 
أجدك لا تدرين أن رب ليلة  كان دجاها من قرونك ينشر‎ 
)( نصبت ها حى جات بغرة كغرة حى حن يذ كر جعفر‎ 
وكانت العرب نى جاهليتها تنتقل فجأة بقوفا : « دع ذا وء عد عن ذا ۾‎ 
و« إل فلان قصدت » » وما شا كل ذلك › بل کانوا بنتقلون أحیاناً دون شىء من ذلك‎ 
: وقد جاراهم البحتری فی قوله‎ 
لولا الرجاء لمت من ألم هوى لکن قلى بالرجساء موکل‎ 
عرية مذ ساسها الحوكل ا‎ ٠ إن الرعية م تزل فى سرة‎ 
: ومن حسن التخلص فى الذم‎ 
وأحجيت من حا الباخلين حى ومقت ابن سل سعدا‎ 
إذا سسيل عرةا كسا وجهه يابا من اللؤم بيضاء وسوداء‎ 


ويتضل بذلك ما يسمى الاستطراد : وهو أن بشرع المتكلم فى شىء من فنون 
الکلام » ثم بستمر عليه » فيخرج إلى غبره » ثم يرجع إلى ما كان عليسه من قبل . 
والبيانيون يعدونه من وجوه البلاغة . والحق تاه لا يكون كذلاى إلا إذا كان المعنى 
موصولا غبر منقطع »> كقول أو السمل : 

وإنا لقوم ما نرى القتل سبة إذا ما رأته عامر وسلول 

يقرب حب اموت آجالسا لنا وتكرهه آجالمم فتطول 

وما مات ما سيد حعف آنفه ٠‏ ولا طل منا - حیث کان - قتیل 


(۱) حمود بن سلبان الى . المرجع اساب ص ٩‏ . 
(۲) ابن رشيق . المرجع السابق + ١‏ ص ٠٠١‏ » وى ديوان البحترى » الطبعة السابق ذكرها ( ص 
13( 
واعز ثم أذل من آتم هوى ولحي فيه تعزز وتالل 
أن الرعية ... الخ . 


۹ — 
فذكره لعامر وسلول » وتعريضه م › يؤكد موقف الفخر بقومه » ومحاصة 
آنه ى مقام التعببر من غبره » كا تدل على ذلك أبيات القصيدة )١(‏ . 
ويتصل بتأليف الكلام أيضاً صحة التقسم ولاستيعاب » وذلك بأن يكون 
النقسم صحيحاً » وتستوعب الأقسام كلها فى الذ كر ء كن استوعب أقسام الدم 
ف قوله 3 
فھبھا کشیء م یکن › أو کنازح به الدار » أو من غيبته المقمابر 
وإذا دحل أحد القسمين نى الآحر فسدت القسمة »> كقول اين القرية : 
الناس ثلاثة : عاقل وأحمق وفاجر . فالفاجر جوز أنيكون أخق » وبجوز أن يكون 
عاقلا » والعاقل جوز أن يكون فاجر » وكذلك الأحمق . قالوا : ومنه قول حيل : 
لو کان فى قلى كقدر قلامة فضل وصلتك أو أتتك رساثلى 
الأن إتبان الرسائل داخحل نى الوصال (۲) . 
ثم براعة الحتام أو المقطع : وهو أن يكون آنحر الكلام الذى يقف عليه ا لمر سل 
أو اللعطيب أو الشاعر مستحسناً عذبا - لأنه آحر ما يى مها فى الأسماع كقول الشاعر : 


بقيت بقاء الدهر يا كهف أهله وهذا دعاء للرية شامل (۳) 


على أن منهم من يكره خم القصيدة بالدعاء > لأنه من عمل أهل الضعف » 
إلا نى مقام محب فيه اللو ذلك ! ! وما استحسنوا من خواتم القصائد قول 
آحر نی قصیدة بعتب فما ویفخر بتفسه : 


)١(‏ حذا ما أرى » وإطلاق حسن الاستطراد فى غير هذا المعى مناف مام النافاة لحودة التأليف نى الشعر 
وغیرہ کا پفهمه عصر نا ۲ وی السمدة ( + ۱ ص ۱۰۸ - ٠١۹‏ ) أمثلة لا نوافقه عل فهمه لجا بايا تخلص 
آو امطراد , أنظر أیضا عری بن حمزة العلوی : الطراز + ۴ ص ۱۴ - ۱۸ . 

(۲) آبو هلال المیکری : الصناعتین ص ۲۹۷ - ۲۷۱ - عیی بن حمزة العلوی : الطراز + ۲ ص 
٠۰۸-۱۰٩‏ ؛ قارنه بأرسطو ص ٠١‏ وهامشہامن هذا الكتاب . 

(۳) مود بن سلبان المای : ا مرجع السابق ص ٩٩ ٩۵‏ ابن رشيتق : المد < ١‏ ص 1١١ - ٠١۹‏ 
- و كذا : نصر ألله بن عبد الكرم . الل الساثر القاهرة ۲۱۲ھ ص ۲۰۹ - ۲۹۸ ؛ قارنه با قاله أرسطو 
ى خاتمة اللطابة وطرق آجادتہا ص ۱۳۹ - ٠١۴‏ من هذا الكتاب . 


IS 
وخافا المنايا أن تفوتكا بيب‎ ٠ ألا لا افا نبوة نى ملمسة‎ 


وقد فسروا قطع القصيدة الحاهلية دون خاتمة ها » بأن ذلك كان متعمدا من 
الشاعر » لتبى النفس متشوقة راغبة › کا خم أمرۇ القيس قصيدته بقوله يصف 
أثر السيل : 

كأن السباع فيه غرقى عدية ٠‏ بأرجائه القصوى أنابيش عنصل )١(‏ 

وقد رأينا - فبا تقدم - أن نقاد العرب ل يأتوا جديد فما خص وحدة العمل الفنى . 
بل سايروا الأدباء على ما جرت به تقاليد الحاهلية أو على ما يقرب مها . وقد فهموا 
الوحدة على نحو بعدت به كل البعد عن تحقيتق وحدة القصيدة العضوبة كا نفهمها 
اليوم » فكانت عنايهم بالأجزاء وتوثيق الصلة بيا أشد من عناينهم بوحدة العمل 
الفنى حملة . وقد ذكروا وجوها بيانية تتصل بتنظم أجزاء القصيدة أو أجزاء: الرسائل 
واللحطب » أفادوا فى معظمها عا قاله أرسطو فى كتاب اللحطابة » ولكنهم حوروا 
فما كى تساير نظام القصيدة كا ألفوها » فاستحسنوا الاستطراد على نحو ما شرحوا » 
وهو ضار بنظام الوحدة تى العمل الأدنى › ولم يروا »فى أجزاء القصيدة الحاهلية 
المحنافرة ما ضر بنظام وحدتما ج 

وی هذا سار نقاد العرب وراء الأدباء فى نظامهم التقليدى » حى العصر الحدیث. 


وفيه دعا الحددون إلى وحدة القصيدة العضوية » وسنشرح دعوم ونہن آثارها 
العميقة ومصادرها فى الفصل الثانى من الباب الثالث من هذا الكتاب . 


(۱) أنابيش : جماعات . المضل البرى . أنظر : شرح المملقات اتر يزى ص 4ه - ٠ ١‏ على ين عبد العزير 
الحرجاى , الوساطة ص ٠١‏ - ابن رشيق . العملة + ١‏ ص ۱1۰ = ۱١١‏ . 


تر ا ا لار 
فلن 
الأهداف الإنسانية للأدب 
فى اللقد العسرلى 


كشرآ ما يردد نقاد العرب أن على الناثر أن يزم الصدق > وأن دف إلى 
غاية » خحطيباً . كان أم قابا بأمر الرسائل الرسمية )١(‏ . وذلك أن اللحطابة والكتابة 
مختصتان بأمر الدين والساطة ٠ء‏ ولكل منهما مساس بأمر العقيدة » أو بالنظم اللحلقية 
والسياسية القانبمة الى كانت تنزل منزلة العقيدة . والصدق يراد به - عادة - الوقوف 
عند لحدوذ الأخحلاق والمواضعات الاجاعية السائدة » والمدف رهين بآراء اللحليفة 
أو الإمام » فيما يتعهد به من مواعظ » ومن آراء ونصائح > أو فیا یرید من تدیر 
شئون مملكة فى تقليد المناصب » أو عقد الصلات بينه وبين سواه من ال ملوك والأمراء . 
فصدق الكاتب وهدفه مردها إلى اعرف » وليست مما - عند هؤلاء التقاد - 
فلسفة خاصة » بل بمكن أن نرجعهما إلى أمر واحد : هو أنهما يقعان موقع ما ينتفع 
به نی تنظم شئون الدولة (۲) . 

أما الشعر فقد كانت له ى الحاهلية مكانة عظيمة › إذ كان الشعر ألسنة القبائل 
فى الدفاع عنها » والثيل من أعدانًبا » كا كان من شعرهم ما يعد قواعد لاق . 
وديوااً للفضائل (۴). . دامت هذه المكانة للشعر الحاهلى عند المسلمين ما ذكر 
بفضيلة أو حث على خر ,.فكان عمر بن الطاب لا يكاد عرض له أمر إلا أنشد 


. ٠٠٠١ ۲۰۵ سبق أن قلنا آن المرب ل تمرف إلا نادر؟ المطابة الاستشازية ص‎ )١( 

(۲) آبو هلال الشکری : کتاب الصناعتین ص ٠٠۳ - ٠۰۲‏ - المسن ابن بشر الآمدى : وازنه بين 
آبی آمام والبحتری ص ۲۹۲ - ۲۹۵ - الرزوق : شرح ديوان الحماسة > + ١‏ ص 1١‏ = 1۸ > وسبق 
أن ذكرنا شيتا عن ادف الا جتاعى والحلى الشمر والطابة عند آرسطو ص ٠ ٠٤ ٩۲‏ وانظر القول ف 
آهداف الأدب الحديث نى الباب التالى . 


(۴) انظر ص ۱۹۹ - ٠۷۰١‏ من هذا الكتاب . 


— ۲ 


بيت شعر . وقد أوصى عبد الك بن مروان مؤدب ولده بقوله : « . . وعلمهم الشعر 
تمجدوا وينجدوا » . ويقول معاوية لابنه : 


یا بی » رو الشعر وتخلق به . فلقد ممت يوم صفین بالفرار مرات » فا ردلى 
عن ذلك إلا قول ابن الإطنابة : 


أبت ل هی وآ بلائى وأخذى الحمد بالشمن الربیح 
وإقداى على المكروه نفسى وضریی هامة البطل المشيح 
وقولی كلما جشأت وجاشت مكانك تحمدی آو تسترعی 
لأدفنع عن مكارم صالحات وأحى بعد عن عرض صحيح() 


ثم نال النكسب بالشعر من قدر الشعراء > وهوى مكانة الشعر نفسه › فكانت 
الحطابة أعلى قدرا منه » إذ أن المداحين من الشعراء عمدوا إلى إرضاء مدوحيم ٠‏ 
فأضفوا علہم صفات كال ليست فم » وبالغوا فبا هم من فضائل »وبرءؤهم ما فم من 
معایب » فزیفوا الحقائق طلبا للمنفعة اللحاصة . وقد جاراهم أكر النقاد » فأحلوا, 
يعلمو م وسائل نيل الحظوة عند مدوحہم » يقصدون إلى تلقيمم وسائل 
الإبداع' والإغراب ١‏ لا إرشادهم إلى مدح الفضائل والإشادة بالأبطال (۲) . على أن 
من النقاد من تبه إلى حطر هذا الإسفاف فأشاد بالشعر مقدار مافيه من قم خلقية » 
فقسمه إلى أصناف أربعة : « فشعر هو حر كله : وذلك ماكان ى باب الزهد والمواعظ 
الحسنة وا لثل العائد على من تمل به الر وما أشبه ذلك » وشعر هو ظرف كله : 
وذلك القول ثى الأوصاف والنعوت والتشبيه » وما يفتن به من المعائى والآداب» وشعر 
هو شر كله : وذلك هو المجاء > وما تسرع به الشاعر إلى أعراض الناس » وشعر 
يتکسب به : وذلك آن محمل إلى کل سوق ما ینفق فہا » ومخاطب کل إنسان من حيث 
هو ٠‏ ياتى إليه من جهة فهمه » (۳) › ومن الشعراء من ترفع عن المدح » مثل جميل 


)١(‏ كتاب نقد الث المنسوب إلى قدامة بن جعفر ص ۸۰ - ۸١‏ - أبو على القالى : الأمالى : طبعة دار 
الكتب المصرية » + ١‏ ص ۸ » و كذا الخاحظ : البيان والتبیین + ۱ ص ۲۲۰ - ۲٠١‏ - المشيح : الماد 
البادر . جشأت نهت وراجع آمثلة آخری فی الأمال » الموضع الاپ > ص ۲۰۸ - ٠٠۹‏ . 

(۲) آنظر ص ۱۷١‏ - ۷۷ا من هذا الکتاب . 


(۳) ابن رشيق : العمدة + ١‏ ص ۷۹ . 


— NM 
ضنا بكر امتهم‎ » )١( بن عبد الله بن معمر » وعمر بن أل ربيعة » وعباس اين الأحنف‎ 
. ولأن المدح كان مزلقة إلى الكذب » وصناعة للتكسب والاستهاحة يترفع علا الكرام‎ 
وقول يى بن نوفل الحميرى - ولم مدح أحدا قط يذكر بلال بن بردة ( وله‎ 

البصرة فى العهد الأموى وممدوح ذى الرمة ) : 

فلو كنت متدحا للنوا ل فى لامندحت عليه بلالا 
ولکتی لست ممن برب ماح الرجال الكرام السوالا 
سیکٰی الکكرم إحاء الكری م ویقنع بالود منه مالا 0) 


وسبت أن شرحنا أن المدح فى نشأته عند العرب م يكن بقصد النوال » وإنما كان 


للشكر على صنيعة سلفت (۴) . 

على أن من المادحين من مال إلى تحرى الصدق » واتخذه له مذهباً » يقول حسان 
بن ثابت : 

وإن أشعر بيت أنت قائلة بيت بقال إذا أنشدته صد 


وإما الشعر لب المرء يعرضه على احالس » إن کیا وإن حمقا(؟) 


على أن نقاد العرب مالبثوا أن دعوا إلى شرف المعى والإصابة فى الوصف > 
وطبقوا فى ذلك ما موه الإبداع والإغراب » فدعوا إلى أن يقصد الشاعر إلى صياغة 
الصفات العامة دون الصفات اللحاصة » وإلى اختيار خير الصفات محيث يصور الح 
أو الحبوب » أو يصف الموصوف على خر ما يلف من الصفات » دون مبالاة عا 
يتطلبه صدق الموقف » أو مراعاة الواقع ولذا حكوا عن عمر أنه أثى على زهیر + 


- 1۴١ المرجع السابق ص ۱ه - ۲ه والأغانی لأ الفرج الأصفهای طبعة دار الکشب + ۸ ص‎ )١( 
+ا ص۰۷4‎ 4 

(۲) الیر د ( آبو الباس محمد بن يزيد ) : الکامل » القاهرة ۱۴۰۵ ھ» + ۱ ص ۲۹۹ . 

(۴) آنظر ص ٠۷ ۱٦۹‏ من هذا الكتاب . 

(4) ابن قتيبة الدینورى : الشعر والشعراء ص ۲۳ = ۴٠١‏ - عبد القاهر الجرجانى : آسرار البلاغة ص 
۹ - الآمدی : الموازنة بین آی مام والیحتری ص ۴۹۰ . 


4 


۷ لاہ کان عدح هرم بن سنان عا کان فیه من صفاتِ › بل لأنه کان متدحه ما یکون 
فی الرجال » کا وردنا فما سبق (۱) ۔ 


وف هذا لاو جه لطالبة الشاعر عندهم بالصدق » صدق الواقع ووصف دقائقه كا 
يراها الشاعر أو کا يشعر ا . فرأى أكثر النقاد آن الشاعر لا يتقيد بصدق أو كذب › 
بل إن مقياس براعته هو اقتداره على الصناعة والصياغة . قول قدامة بن جعفر : « إن 
مناقضة الشاعر نفسه فى قصيدتين أو كلمتن ‏ بأن يصف شيئًاً وصفا حسنا » ثم يذمه 
بعد ذلك ذما حسنا بينا - غبر منكر عليه » ولا معيب من فعله» إذا أحسن المدح والذم» 
بذلك عندی یدل على قوة الشاعر فى صناعته واقتداره علا (۲) . ولو آم قيدوا 
ذلك بتصوير الموقف موضوعياً من وجهى نظر مختلفعن » كا لمؤلنى المسرحيات 
ENA e O‏ 
ذلك مع الصدق ف ذاته"» ولكبم أطلقو! العنان فى عدم مر مراعاته للواقع بل ل م 
أخذوا ياقنون الشعراء وسائل الحظوة لدى الممدوحن بنصائح لا صلة ها بصدق الشاعر 
وصدق الموقت (۳) . 


کا أنہم م بوصوا بشى ء يعتد به فا يتعلق بالصدق الفنى » آى أصالة الكاتب فى 
تعبره » ورجوعه فيه إلى ذات نقسه »› لا إلى العبارات التقليدية المحفوظة . وهذا الصدق 
الى أو الاصالة هى أساس تقدم الفنون جميعاً » وما فنون القول » فى كل 
العصور » وعلى حسب كل مذاهب الأدب اللحديثة المعتد ا )٤(‏ على حين نرى من 
نقاد العرب القدای من بلقن الكتاب والشعراء کیف یسطون على معانی غبرهم . يقول 
ابن طباطبا : « ومحتاج من سلك هذا السبيل ( سبيل سرقة المعافى و صياغتما ) إلى إلطاف 
الحيلة ... حى تخ على نقادها والبصراء ما ... فيستعمل المعانى المأحوذة فى غر انس 
الذى تناو ها منه . . فإذا وجد العنى لطيفا فى تشبيب أو غزل استعمله فى المديح + وإن 
وجده ی المديح » استعسله فى المجاء » وإن وجده فى وصف ناقة أو فرس استعمله فى 
وصط الإنسان » وإن وجده ى وصف إنسان استعمله فى و صا بيمة ... وإن وجد 


(۱) آنار ص ۱۹٩‏ من هذا الكعاب رالراجم اليينة بها . 

(۲) قدامة بن جعفر : نقد الشعر ص 14 ٠١ ١‏ . 

(۲) راجع ص - ۷۷ من هذا الكتاب والمرأجع ألبيئة بها . 
غر الفصل الثانى من الباب الثالث من هذا الكتاب » ثم اللاتمة . 


E o 


المعى اللطيف فى المنلور من الكلام » أو فى الطب والرسائل » فتناوله وجعله شعراً + 
کان حى وأحسن »(. 


وأصبح مقیاس الراعة فى الشعر لدى هؤلاء النقاد هو جودة الکلام وحسن. 
الصياغة . وى الفصل بن العمل الفى والصدق - صدق الواقع والصدق الى 
مساس خطبر بأسس القن الحوهرية » إذ لا يستطيع فنان أداء رسالته إلا بالتزام الصدق 
الواقعی على حسب ما یراہ هو أو بفکر فيه کا یحتقده › أو ما يشعر به › م بالتزام 
الصدق الفى O E E‏ 
من عبارات وسرق من جمل . وقد يتطلب هذا الصدق من الفنان أن بتحرر ى فنه 
وأدبه من عقائد سائدة » أو مزاعم أخلاقية واجتاعية قانبمة » ولكن لا وجود لفلسفة 
فنية ذات قيمة تفصل ما بين العمل الفى والصدق (۲) . 


وقد قرر هؤلاء النقاد بذلك بأن الشعر عار من الغايات النفعية » فلا بطالب الشاعر 
مهد خاص » فالشعر قد بقع موقع الضرر › وهو نى هذا مخالف الثر الذى يرى 
دانما إلى نفع من نوع ما (۳) . والذى يراد من الشاعر هو حسن الكلام » وإن زخر 
شعره بقول الزور وقذف الحصنات )٤(‏ . ويتضمن ذلك إن الإسفاف فى العاف 
واتضاعها لا حط من وزن العمل الأدى . ومذا فصل هؤلاء النقاد بين الشعر والأهداف. 
الحلقية والاجناعة ٠‏ 0 

و كا م يطالب هؤلاء النقاد الشاعر بصدق ولا هدف » لم يطالبوه كذلك بشى ء 
ما يمر ضه الدين + « فلو كانت الديانة عار على الشعر » و كان سوء الاعتقاد سببا ف. 
تأخر الشاعر » لوجب أن محذف إسم أنى نواس من الدواوين . والدين معزلة عن. 
الشعر ٠‏ (ه) . ولم كن الغاية من.عزال الشعر عن الدين [قرار مدأ التحرر الفكرى أو 


(۱) ابن طباطبا : عیار الشعر ص ۷ا۷ - ۷۸ - هذا ؛ وابن طباطبا متونی عام ۲۲ د » آی آنه عاش 
فى فترة انزدهار النقد العربى القدم . 

(۲) ستتمرض بالتفصیل لمن الصدق نی الفن کا يراه حدثو الثقاد ى عصر نا الان من الباب الثالث من. 
هذا الكاب ؛ ثم فى الاتة . 

(۴) المحسن بن بشر الآمدی : الموازنة ص ۲۹۰ . 

. ٠٠۴۳ آبو هلال السکری : کتاب الصناعتین ص‎ )٤( 

(ه) على بن عبد العزيز الحرجانى : الوساطة : ص 1۲ . 


ت 


اعرد العقدى » ليعر الهاعر عن فلسفته الحاصة بالعقيدة د وقل من فعل ذلك من 
شعراء العرب » كأفى نواس وأ العلاء والتنى أحيانا - أو ليبحث فى القضابا 
الميتافز يقية وى سر المصائر الإنسانبة > كا نرى ذلك قضية عامة من قضايا المذاهب 
الأدبية الأوروبية منذ الرومانتيكيين() . وإنما كان ذلك إعاناً ملم بأنه ليس من طبيعة 
الشعر اللبوض ف مثل هذه القضايا . 

على أنه کان بین الشعراء قلة من رواد الحككة وأدب الأمثال » كصالح بن 
عبد القدوس » وأبان بن عبد الحميد اللاحئى » ومن سار على لہجهما » ولم يلق أدمم 
رواجاً » و کانوا متأثرین‌نی هذا الاتجاه الحكى بأدب الفرس » فلم تكن النز عة فى هذا 
انس من الأدب نزعة أصيلة . ولعل هذا هو السبب فى ألما لم تلق عناية تذكر من 
نقاد الأدب (۲) › على أا لقيت تقدير من بعض المسلمين » لكلفهم بكل ما عس 
امحل والعقيدة (۳) . وهذا » ومعلوم أن أدب المحكة لا يض به الشعر والأدب بعامة » 
ونما يض الأدب عن طريق الإحاء والتصوير » لا التصريح الباشر بالحكة )٤(‏ . 

و كأنما كان أكثر الشعراء يؤمنون بأن طبيعة الشعر لا تتفق وقضايا الدين والأخلاق 

كا يقول الأصمعى : « الشعر نكد » بابه الشر »> هذا حسان ابن ثابت » فحل من 
فحول الحاهلية » فلما جاء الإسلام سقط شعره ؛ (ه) . وهذا لبيد بن ربيعة » لي بقل 
سوی بیت واحد بعد أن أسلٍ » ویقال إن هذا البیت هو . 


الحسد ل إذ م ياتى أجلى حتی کسانی من الإسلام سربالا 


. أنظر كناب : الرومانتيكية › الفصسل الثانى من الباب اكالث‎ )١( 

(۲) آنظر الفهرس لابن الندم ص ۱۱۸ - ٠١١‏ ص ۱۲۹ ۰ ۱۹۲ ۰ ۴۰۲ - ۲۰ ثم ما قلثاه سابقا 
ص ٠٠١ ۰ ۱٠۰۵‏ من هذا الكتاب و كذا ؛ 
Inostransev. Iranian Influence on Moslem Literature, p. 32-38, and passim.‏ 

(۴) أنظر مثلا : الحاحظ + البیان والتبیین + ۱ صف ۲۲۰ - ۲۲١‏ س عبد ألله بن مسل بن قتيبة : الشعر 
والشعرأء : ص ۲۴ » ۳۴ - ۴4 + ۵6 -1ه. 

(:) أنظر كاد م الماحظ نفه فى ذلك ص ٠٠١‏ من هذا الكتاب . و نزيد هذا وضوحاً فى الباب اثالث 
من هذا الكتاب , 

. ٠١ ٠ 1۲ ء و كذا أبو عييد.اله محمد بن عمراف المرزانى : الموشح ص‎ ٩١ ا مرجع السابق ص‎ )١( 


— ۷ 


وقد أجاب عمر بن اللحطاب ‏ حن استنشده عمر من شعره - بقوله : ماکنت 
لأقول شعرا بعد أن علمنى الله من القرآن (۱) . 

هذا هو ما اجه إليه نقاد العرب فى جملتبم »> ولا شك أن لوظيفة الشعر الذاقى فى 
ذلك امحتمم ثرا فى تلك النظرة » ولكن للمسألة عندهم وجها آحر : هو الاستناد إلى 
آراء الأقدمن فى وظيفة الشعر » وهذا ما حدا سم إلى الحديث عن المبالغة والإغراق 
والغلو والتخيل » وقد ربطوا ما بيبا وبن صدق الشعر » وقبل آن أبن ما فى كلام 
فى هذه الناحية من صواب وخاط » غلينا أن نعرضه موجزين : 

فالمبالغة : أن تثبت للثى ء وصفا من الأوصاف »> تقصد فيه الزيادة على غبره ٠‏ 
فتبلغ بالمنى أقصى غاياته . ومن طرقها الإتبان بصبغة البالغة . مثل قتال وصبور 
ورحم... » أو التشييه » كالنشبيه بالأسد فى الشجاعة » أو القمر فى الباء ٠‏ أو ترادف 
الصفات وتکریرها لنہوبل » کا فى القرآن الكرم : « أو كظلمات فى محر لى »> 
بغشاه موج » من فوقه موج » من فوقه سحاب » ظتمات بعضما فوق بعض » » و کذا 
تام الكلام ما وجب حصول المبالغة فيه > كقول الشاعر : 3 

ونکرم جارنا مادام فينا ونتبعه الكرامة حيث مالا 


فی السطر ۔الثانی ما یدل على آنه لا بکتنی پ[کر امه حال نزوله عنده »> ولکنه پنبعه 
الكرامة حيث نزل » من بر أو محر » أو سل أو جبل . 

والإغراق : تجاوز المعنى إلى حيث متنع وقوعه عادة »> كقول امرىء القيس . 
من القاصرات الطريف ٠‏ لو دب مول 

من الفل فوق الإتب مها لأثرا )١(‏ 

والغلو : جاوز حد المعنى إلى ما متنع وقوعه » وهو ما يستعملونه فى مدحهم 
وهجومهم » ومحسن إذا اقترن يما يقربه من الحقيقة » مثل كاد »> لو > كقول الى 
يصفل فرسا له بسرعة جریه : 


. ۵١ ابن قعيبة : الرجع السابق ص‎ )١( 
! . حول : أت عليه حول - الاتب : قميص غير خط ألانبين‎ )۲( 


۹۸ — 
. ويكاد رج مرعة من ظله لو کان یرغب ق فراق رفیق 
أراد أنه يقرب أن بغارق ظله من سرعة عدوه > وما نع عن الارقة إلا أن ظله 
رفیق له » ومن شیمته شیمته ألا يفارق رفيقه . 
ومن البلاغيين من بجعل الأنواع السابقة كلها مبالغة » دون ذكر للغو والإغراق » 
ومهم من يذ كرما قسمين مندرجين تحت المبالغة ٤ . )١(‏ 
وآما التخبيل فهو أن مجعل الشاعر أو الفطيب اجا الشيشن فى وصف علة ا لمكم 
الذى بريد » وإن م يكن نى المعقول » ولا مقتضيات العقول » ولا يؤخذ الشاعر بأن 
ياتى على ما مصبره قاعدة وأساسا ببينة عقلية » بل تسلم مقدمته الى اعتمدها . وذنك 
كقول البحرى حتج لتفضيل الشيب وتزيينه : 
وبیاض الازى ٠‏ أصدق حا إن تاملت من سواد الفراب 
فهو يزعم أن الشيب خر من الشباب » لأن البياض أنق من السواد » والدليل هو 
أن بياض البازى أجمل نى عبن التأمل من سواد الغراب . وهذه مغالطة ظاهرة » إذ 
جمال البازى فى لونه لا يقتضى ألا يذم الشيب » وألا تتفر منه الطأح » لأن. عیب 
المشيب لا ينحصر فى اللوتة » ولا تصد الفوانى عنه لحر د الياض » إذ هن يرينه فى أثوار 
الروض وأوراق الأرجسن فلا بعبمن » وإنا ينكرن بياض الشعر لذهاب بهجة الحياة » 
وإدبار خر e‏ . والبحرى يى المعى على آساس النسلم مقدمة 


عائب الشیب لم ینکر منه إلا لونه » مع تناسی صائر المعانى الصحيحة الى من 

كر ه وعيب » ومثله أبضا فى نفس المعى : 

والصارم المصقول أحسن حالة يوم الوغی من صارم م يصقل 
احتجاجا لفضيلة الشيب › وأنه كجلاء السيف » وأنه من أجل ذلك خر من 


الشباب الذى يشبه سواد الصدا على ضفحة اليف » فكها أن السيف إذا صقل وأزيل 


(۱) آبو هلال السکری : کتاب الصناعتین ص ۲۸۰ - ۲۹۰ - رى بن حمزة العلوى : الطراز ج م 
ص 1۱۹ - ٠۳١‏ - ابن أب الأصيع : تحرير التحير » مخطوطة مصورة بالمامة المربية العريية بالقاهرة > 
لوحة ۲۰ - ۲١‏ د نقد الثر المنسوب إلى قدامة بن جعقر »ص ۷١‏ - ۷۴ - اين نلباطبا : عيار الشمر 
بض 4٩‏ = 4۸ . 


— ۹ 


عنه الصدا کان أحسن وأہی . ذلك جب أن یکون حکم الشعر ی انجلاء صدا الشبابہ 
عنه . ومثله فى التصنع والاحتيال للحجة قول أ تام : 
لا تنكرى عطل الكرم من الى فالسيل حرب المكان العالى 
فھهنا قياس تخييل واجام : إذ خيل أن الكرم إذا كان موصوفا بالعلو والرفعة فى 
ز قدره » و کان القنى كالغيث نى حاجة اللحلق إليه > وجب بالقياس أن ينز ل عن الكر م 
؟ نزول السيل عن الموضع المرتفع . والحجة وهية » إذ العلة فى أن السيل لا يستر على 
الأمكنة العالية أن الماء سيال» لا يثبت فى مكان إلا حواجز تنعه من الانصباب . 
وليس فى الكرم والأء شىء من هذه الحلال )١(‏ . 


وقد انقسم نقاد العرب - فا مخص المبالغة وما يتبعها من إغراق وغلو -- إلى 
أقسام : فقليل مهم من ينكرها جملة » لأنما لا تجرى على مهاج الصدق » وفضيلة 
الصدق لا تنكر » ثم إن المبالغة لا يكاد يستعملها إلا من عجز عن استعمال الألوف 
فيلجاً إلا ليسد عجزه . والغالبية العظمى مهم يرون أن المبالغة فى الشى ء إلى حد الغلو 
حبر مذهب » إذا يراد بذلك جعله مثلا » لكى تثبت الصفة ويعتد ما (۲) . 


وعلى هذا یری هؤلاء أن قول الکنانی فى مدح زين العابدين على ابن الحسين 2 
بغضی حیاء » ویغضی من مهابته ‏ فا يكلم إلا حين بينم 
دون قول ای نواس فى نفس الى : 
وأحفت أهل الشرك »> حى إنه لتخافك النطف الى لم تخلق 


(۱) عبد القاهر ایر جانی : آسرار البلافة ص ۲۴۱ د ۲۳٣‏ . 

(۴) جمل الثىء البالغ فيه مشلا ببرز البالنة فى نظر هؤلاء > وهو اقتياس خاطىء من 'أرسالو فى قول 
بجواز تصويو الناس كا بحب آن يكونوا عليه » وإن يكن ذاك مستحيلا الواقع » لأن الشاعر يقصد بذلك 
إبراز معان فضائلهم ليلحظها سواهم ؛ و كذا إذ آبرز صفات نقص لى مسرحية ٠‏ فر كز مشلا فى بخيل ماف 
كفيرة للبخل » لقكون النقيصة ملحوظة . وأرسطو يتحدث فى أدب المرح » أى لى الأدب الموضوعى ١‏ فر سم 
الناس عحيت نلحظ فضائلهم و نقانمہم لا يزيف حقائق خاصة بشخص معين > لأن الشاعر بصدد تقرير حقائق 
كلية فى شعره المسرحى . وفرق بين هذا الموقف وموقف شعرأء المديح وأفجاء الذي ينالون بتصويرهم من 
صفات شخص مين » قيصورون البخیل كربا آو المادل ظالا أو المبان شجاعا ... فهذا ينای قطما صدق 
الؤاقع و كذا الصدق الفنی ؛ ألظر ص ٤۷‏ - ١ه‏ من هذا آلکتاب . ثم قار نها بقدامة : نقد الشعر ص ۳۸-۴۷ 


a 


لأن فى قول آنى نواس دليلا على عموم الهابة ورسوخها فى قلب الشاهد والغائب 
وقد حن اہو نواس › ف رأہہم » لأنہ ای ما ین ء ء عن عظم الى ء الذى وصفه !)١(‏ 
وهذا الغلو موجود ئى شعر الحاهليين » وإنما كر فى مذهب الحدثن . وإذا كانت 
المبالغة تؤدى إلى الكذب » فلا ضر. على الشاعر فيا يسوق من معان » رفيعة كانت 
أم وضيعة » وحميدة كانت أم دميمة وحقا كانت أم كذبا» وإ غا امعانى كالادة الشعر » 
والشعر فما كالصورة . فليس فحش (۲) المعى فى نفسه ما يزيل جودة الشعر » ها 
لا بعيب النجارة رداءة فى ذاته . وكذب المعى لا يتضع به الشعر » > کا لا يعد تناقض 
أن يصف شيثا وصفا حسنا » ثم يذمه بعد ذلك فما بينا » بل يدل ذلك على اقتدار الشاعر 
وقوته فی صناعته . فليست للشعر صلة بالقى الحلقية »> كا لا صلة له بالصدق e‏ 
يسندون إلى بعض القدماء ‏ قدماء اليونان - أنه قال : « أحسن الشعر أكذبه (۳) » > 
بل يسندون هذا القول أحياناً إلى أرسطو )٤(‏ › وهو مالا أساس له من الصحة » كا 
سبق أن قررنا هذا مرا فى الباب (ه) الأول من هذا الكتاب . فالصدق الفنى والواقعى 
دعامة الحلق » وبدونه لا نوجد فن يعتد به » وهذا رأى فلاسفة الفن جميعا » فى كل 
عصر و کل مذهب , 

وكذلك الشأن فى التخييل معناه السابق : إذ آنه فى أكثر حالاته - لا يتفق 
والصدق » كا تدل عليه الأمثلة الى سقناها فما سبق » فهو فى هذه الحالة مغالطة 
محضة . يستعملها من لا يازم الشعر بصدق الحجة »> وفى هذا المعنى يقول البحترى 


کلفتمونا حدود منطقکم والشعر یکی عن صدقه کذبه 


(۱) قدامة بن جمفر : نقد الشعر ص ۳۹ » ۳۸ - ولا شلك آن تفضیل بیت أب نواس يدل عل تقدير 
شاذ التصوير من جهة المسدق والكذب » ما يتر تب عليه الزيف لى محا كاة القائق . 
(۲) يضرب قدامة مثا لفحش العى بقول إمرىء القيس فى معلقتم : 
فلك حبل قد طرقت ومرضع فأهيتها عن ذى تمام محول 
إذا ما بكى من خلفها انصرفت له بشق » وتحى شقها أ يحول 
(۴) المرجع السابق ص FY ٠١ - ٠١‏ 
(4) کا ى كتاب نقد اثر المنسوب إلى قدامة ص ٠١‏ . 
(۰) مثلا ص 1۷۳ > ۱۷۹ - ۱۸4 ۰ ۲٣۳‏ ۲۲۲ والراد هنا الحلق ناء الإنسافى لا المعى ألديى 
أو التقليدى » وسنزيد هذا وضوحا فى إلباب الكالث ثم الاتمة من هذا الكتاب . 


~~ 4 


« أراد : كلفتمونا أن تجرى مقاييس الشعر على حدود المنطق » وتأخحذ نفوستا 
يه بالقول الحقق » حى لاندعى إلا ما بوم عليه من العقل برهان بقطع به » ويلجىء 
إلى موجبه » » مع أن الشعر يكنى فيه التخيبل )١(‏ . وعلى هذا الرآى لا يلتزم الشاعر 
بتحرى الحقيقة نى حججه . فله أن نحل الوضيع شرفا هو منه عار » « وم جواد له 
الشعر » ومخيل سخاه » وشجاع .وسمه با لجن » وجبان وساوی به اللیث » ... وغی 
قضى له بالفهم » وطاتش أدعى له طبيعة الحكم ٠‏ . ثم لم يعتبر ذلك نقصا فى الشعر 
نفسهء إذ العرة بالصيغة» وحسن التخييل وقوة الإمام . وميدان الاختراع أوسحع أمام 
الشاعر من التزام الق والصدق . 

ولكن عيد القاهر ينتصر - بعد شرحه للرأى السابق - لمن قال : خير الشعر 
أصدقه » فهو بوجب ترك الإغراق والبالغة » وتحرى النحقيق والنصحيح » واعاد ما 
مجرى من العقل على أساس صحيح » ولا عبرة عنده بالعبارة الطلية الى تزين الباطل » 
وتصزر الكذب » إذ التق أوسع ميداا » وأجدر بتوجه الممم إليه (۲) وقد اتيع عبا 
القاهر فى رأيه بعض من سبقوه فآثروا الصدق فى الشعر والأدب كله » وسبق أن 
أشرنا لهم (۴) » وإن يكن تأثرهم ضئيلا فى الإنتاح الأدنى جملة ء ثم إن هؤلاء م 
يفرقوا بن صدق التصوير وصدق الواقع > وإذا قد اتكون المبالغة خر طريقة لتصوير 
الحقبقة والإعاء ما إذا صادفت موقعها » على لبم جميعا مثلون بصور جزئية > ومعان 
مفردة » ولا بنظرون إلى المواقف والمدف جملة . . 

هذا » ونعتقد أنه ليس من الصواب قبول المبالغة وما بتصل مها على وجه الاطلاق 
ولا رفضہا کذاك › ولا تعمم الفول بقبوھا ئی حال الاعتدال والتوسط کا قالوہ > بل 
الصواب أن نقبل هذه الوجوه وسواها على أساس الصدق : فإذا لم تزيف الحقائق » وم 
تصور غر الواقع > وم وهم الباطل كانت مقبولة » بل قد تكون دعامة الصدق الى 
لتصوير المعنى وإثارة الفكر والحيال » وتوصيل أعمق الحقائق إلى العقل والقلب » 
ولا نقصد هنا إلى حصر المواضع الى تحسن فبا أو الى تقبح . وحسبنا أن نضرب على 
ذلك أمثلة أساسما توافر الصدق أو عدم توافره . 

> ۳۸ عبد القاهر الحرجانی : أسرار البلاغة ص ۲۳۰ - ديوان البحترى > الطبعة السابقة »> ص‎ )١( 
. ورواية البيت بهذه الصيغة آظهر للمعى‎ 

(۲) نفس امرجم ص ۲۴۹ ¬ ۲۳۸ . 

(۳) انظر ص ۲۱۹ - ۲۲۱ من هذا الكتاب . 


— ۲ 


فمن ذلك المواقف العاطفية » حيث تقصر اللغة عن التعببر عن أأعميق مها ٠‏ 
فيقصد الشاعر ”إلى المبالغة لتصويرها » وهو صادق » كقول قيس ابن ا لوح . 
لو أن لك الدنيا وما عدلت به سواها » وليل بائن عنك بيا 
لكنت إلى ليلى فقراً < jly.‏ يقود إلا ود نفسك حا )١(‏ 


لأن قيمة ليلى تنده فوق كل القم . والحييب الصادق قد یفدی احییبه بنفسه 
والدنيا لا قيمة ها بعد,إلتفس أو بدون البرب . 


و كذلك الاستعارات الى يراد ما المبالنة فى التصوير لأن امقام لا تدر كه العقول 
كالايات القرآنبة الى ضربناها مثلا على المبالغة (۲) . 


و كذا إذا قامت قرينة تصرف الكلام عن تصوير الكذب » وتو كد أن المراد 
جرد الحاز للتعبير عن حقيقة » كا فى مثال أرسطو : عطاؤه كرمل البحر (۳) » إذ 
اواضح أن الفرض مرد الكثرة . 

و كلك إذا أريد التعبر عن طباع تدفع إلإنسان إلى تصرف لا تفهم دواعيه » 
وا وا اطق مقرم + تند ودي الات م لا يقم خر جا لي قاميا وهي 
لا تنائى الصدق مى لوحظ فى هذه الحالة سياق المعنى والغرض منه > كقوله تعالى . 
(قل : الو أتم نملكون خزائن رحمة رلى إذا لأمسكتم حشية الإنفاق ) . فخزاثن الله 
لا تنفد » والإنسان بمسلك عادة من الإنفاق خشية النفاد » ولكن هؤلاء قد نزل ميم 


البخل ماز لة الطيم الذى لا بعلل ولا جال فيه للعقل » فلذا فرض فى حقهم هذا الغرض 
انحال فى ذاه » ولكنه يعطى أوضح صورة لطباعهم تلك . ولذا أعقبه بقوله : « و کان 


الإنسان قتورآً» . 

والأمر كذلك فى التخييل . فمنه الحق الصحبح » لأنه يقرر معنى لا وهم فيه > 
كقول المتنى : 
وما 'التأنيث لاسم الشمس عيب ولا التذكر فخضر للهلال 


. ۷ آبو الفرج الأصفهانى : الأغانى > طبعة دأر الكتب المصرية + ۲ ص‎ )١( 
. راجم ص ۲۱۹ من هذا الکتاب‎ )۲( 
. ٠٤١ راجع ص ۱۲۰ - ۱۲۹ من هذا الکتاب , وقار ہا بص‎ )۳( 


۴ س 


لأن العقل يشہد بأن الشرف لا بيوصت به رجل دون امزأة من حيث الحنس ل 
ولكن من حيث اللعلتق والقدر . ونى هذا قد تفضل المرأة الرجل »> كا أن الشىء م , 
يکن شريفاً أو غر شريف من حيث أنث إسمه أو ذكر » بل الشرف المسميات من 
حيث اقسا () . 

ونظبره قرل اللعطيثة فين كانوا يرون بامم أنف الناقة »> مع أن المقل يقتضى 
أن الإسم فی ذاته لا یون موضع ذم أو مدح » لأن معناه هو مسماه > وقدر المسمى 
على حسب ما له من فضل وقيمة » وقد تنى اللحطيئة عنهم هذا العار > بل أثبت هم به 
الافتخار » ى قوله + 

قوم مم الأنف » ولأذناب غرم ٠‏ ومن يسوى بأنف الناقة الدنيا ؟ 
ومن هذا الفبيل مرئية أهى الحسن لابن بقية خبن صلب ؛ فإنه قلب معانى الإهانة 
والنكال إلى معانى شرف وإجلال » ول يكن من البلأغة محيث. يعتقد حقيقة أن صلبه 
کان فى الواقع كرام له » ونما هى سخرية مرة من المظالم » وبیان آن ما فعله آم ينل 
من قدر المظلوم ومكانته فى النفوس . ومن هذه المرثية ٠:‏ 

علو نى الحياة وى امسات لتق أنتإحدى المعجزات 

كأن النساس حولك حن قاموا ٠‏ وفود نداك أام . الصلاث 

ولا ضاق بطن الأرض عن أن يفم علاك من .بعد الييات 
أصاروا الحو قر ك » واستعاضوا ٠‏ عنالأكفان. ثوب اساقيات 

لعظمك نى النفوس تبيت ترعى حراس وحفاظ قات )١(‏ 

ولكن إذا كان التخييل مبنباً على التتزبيف وخداع النفس والاس » فهو 
ضار بالصدق وغر محمود » كالأمثلة الى أوردناها فيا سبق (۴) .. 

ومن قبیل هذا التخبیل - العیب ‏ التعلیل عا هو غر معروف.» بکقول ایی طالب 
الأموفى عدج بعض وزراء ماری ٠:‏ 

لا بوق الاغفاء إلا رجاء ‏ أن يرى طيق مستميح رواجا 

(۱) أنظر البیت وسعناه فی : عبد القاهر انرجا : آسرار البلاغة ص ۴۰۲ ۲۰۲٣‏ : 
(۲ )لیات آنظر المرجع المابق ص ۲١۰‏ 
(۳) آنظر ص ۲۱۷ - ۲٠۹‏ من هذا الكتاب . . 


6 
فهو تعليل عا هو غير معروف » ولم يذهب الشاعر إليه إلا لرضى مدوحه » 
. ولم يتحر فيه صدقاً » بل تكلف وخالف قاصدا الإغراب والإبداع والبعد عن العادة 
والمعروف . ومن العجيب أن يفضله عبد القاهر على قول الحنون (ا) : 


وإنى لأستعى وما ى نعسة لعل خالا منلك بلقى خباليا 

لأن الإغراب عند هؤلاء خير من الصدق » والتكلف المىقوت - ما دام فيه 
إبداع صياغة - يرضى ف الناحية الفنية أكثر من صدق التصوير . وهذا دليل على 
أن الصدق لم يكن وراءه هدف محدد للفن » حى عند من نادوا به من التقاد مسال 
عبد القاهر الحرجالى . 

ومن قبيل التعليل ما هو غر معروف » وهو داحل كذلك فى المبالغة الممقوتة » 
قول المنى : 

م تحك. نائلك السحاب » ونما حمت به فصبيبها اارحضاء (۲) 

وکذلك قوله : 

لو الفلك الدوار أبغضت سيه لعسوقه شىء عن اللدوران 

ون هذا وأمثاله إفراط وإغراق وإحالة » فسد بها كثبر من الشعر العرلى إذولع 
ہا امحدثون ومن سار على نجهم من النقاد » ومأتى ذلك س فا نعتقد ‏ أن هؤلاء 
التقاد م بضعوا نصب أعينهم الصدق هدا + بل أو إلى الدعوة إلى الإبداع والإغر اب 
وتلقعن ما يساير التقاليد » حى كان نيل اللحطوة بالمدح فنا من الفنون لا يبالى فيه 


(۱) عبد القاهر المرجاق : المرجع السابق ص ۲۰۸ ٠٠۹‏ , 

(۲) الصبيب : الماء اللصبوب » يقصد ماء المطر ؛ الرحضاء : العرق أثر الى . وأصله أن اواد 
یشبه بالغیث › فأغرق الى فجمل الغيث عاجزا عن حا كاة المدوح فى نائلة » وأنه أصيب لذلك يالى » 
فليس المطر إلا عرق اى ؛ فهنا مبالغة غريبة لا تزيد التصوير قوة ولكن تزيده غرابة . أنظر عبد القاهر 
ابر جا : المرجع السابق ص ۲٤۲۱‏ - ۲۲۲ » على بن عبد المزيز الحرجانى : الوساطة 1۷١‏ س 1۷۷ 4 
۲٤۴ - ۴‏ وهو ينمى هذا الذوق الفاسد عند انحدثين . 


— e 
الأديب والناقد كلاهما بأمر الصدق » وحى صارت السرقة الأدبية نفسما تلقن الميلة‎ 
» ثم إن من دعوا إلى الصدق ل تكن وراء دعوتهم فلسفة اجتاعية أو خلقية‎ . )١( فيه‎ 
. على نحو ما رأينا عند أرسطو › وعلى نحو ما سرى فى النقد الحديث‎ 


على أن النقد العرنى كان صورة صادقة لمياة العاطفية والفلسفية فما مخص الغرل 
العذرى واللعب الصوفى › على تحو ما شرحنا فى نقد.الغزل فى الفصل الأول من هذا 
الباب . وهى ناحية تأثره فا المتصوفة بفلسغة أفلاطون فى الحمال 

هذا » وما قدمنا فى النقد العرنى ‏ حى الآن - خاص بوحدة العمل الفى حلة » 
وقد پتى أن نعالج » نى إحال - من وسائل هذا التقد - ما مص جزليات العمل 
الأدى فى الوجوه البيانية > ثم ى اللفظ والمعى . 


(۱) آنظر ثلا : محمد بن خمد بن طباطبا : مبيار الشعر ص ۷۷ - ۷۸ . 


م ه٠‏ - النقد الأدي الديث) ٠‏ 


ا 
قيمسة الوجسوه البسلاغية 
ف اللقد المسسرنى 


سبق آن رآینا أرسطو ببحث نی انحاز بام الابتکار فی الأسلوب › إذ کان يرى 

أن الكاتب أ الشاعر إنما يلجأ كل متها إلى الحاز ليدل على أفكار جديدة » فحن 
يدعو الشاعر الشيخوخة : « الغصن الذابل » » بر فينا فكر ة جديدة هذه المقارنة » 
وعا تدل عليه من وجه الشبه . وعند أرسطو أن « اخاز یکسب الکلام وضوحا وسموا 
وجاذبية لا يكسبه إياها شىء آحر » () . فوجوة البلاغة الختلفة هى من وسائل 
٠‏ الإلحاء بالحقيقة عن طريق الميال » فهى نوع من المراهين الى تلنى قبولا لامعا » 
وخاصة لدی من یعتمدون على مشاعرهم أکثر ما يعتمدون على عقوفم . وهذا تكر 
صنوف المحاز فى الكلام حن پوجه إلى الحماهر » ویقتصد فما حن پوجه الحدیث 
إلى الصفوة » وكذللك حن يكون المرء بصدد تلقن خالصة (۲) . وهذا ما حدا 
بأرسطو إلى معاللة الأسلوب ووجوهه البلاغية » وقد عدها كمالية بالإضافة .إلى 
القواعد الفنية فى الشعر المىوضوعى ٠‏ وإلى طرق إقامة الحجة ومراعاة مقتضى الال(۳). 


والوجوه البلاغية تنشأً - طبيعية فى كل لغة » وإنما يتناوها الناقد بالدرس ليبن 
مدى الاستفادة مها فى تدعم الحجة وتقوية المعنى » وتحريك المشاعر العمل عن اقتناع . 
فهی من متعلقات الحيال » ولكن الحيال هنا سبيل جلاء الحقيقة والرهنة علما على 
نحو ما . وفرق کبير بين الميال فى معتاه الحديث والتخیل معتاه الى شرحناء فى 


(۱) آنظر هذا الکتاب ص ۱۱۹ . 
(۲) راج ص ۱۱۰ > ۱۱1۱ - ۱۳۲ ۰ ۱۴۲ من هذا الكتاب . 
(۲) الموضع السابق » و ذلك ص ٠١۸ » ٩٩ ۰ ٩۰ >» ٤۷ >۰ ٤٩‏ من هذا الكتاب . 


۷ — 
الفصل الشابق )١(‏ . فن المحلى أن الاستعانة ذه الوجوه لا تعمس حال قضية الصدق 
فى الأدب » ولا يقصد الكاتب بایرادها سنوی توکید المعی علاحظة وجه شبه ی 
النشبيه والاستعارة » أو نى الحوء إلى علاقة الازوم العرفى اللغوى فى الكتابة > رغبة فى 
إثبات حقيقة أو إعاء محجة » ولا يقصد ذه الوجوه - من حيث هى إثبات 
ما لیس بثابت › وادعاء دعوی لا طريق إلى تحصيلها (۲) . 


وکان من اساب عناية نقاد العرب بالبيان والبديع ما دار من جدل حول أدب 
الحدثن والقدماء » إذ على الرغم من وجود هذه الفنون من القول ى أدب الحاهلية 
والإسلام » قد کثرت فی أدب امحدثن منذ مسلم ابن الوليد وبشار أ نواس »› وقد 
حفل بها وتكلفها أبو تمام » حى كان شعره مثار اللحصومة بين أنصار القدماء وأنصار 
امحدثين .m‏ 


ولكن هؤلاء النقاد كشرآ ما كانوا يتناولون هذه الوجوه البلاغية بالنقد عن طريق 
الاستقراء والتتیع لكلام العرب » م الرجیع بعد ذلك إلى طبع صقلته القجارب, 
والدراية . فكانوا ينقدون كل عاز على حسب طبيعة الليال الذى أوحى به » وسنده 
من الأراث العرى من قبل . ونجد أمثلة لذلك ف موازنة الآمدى » ووساطة ا لحر جانى . 
وطالا استشھدنا ہما فی دراساتنا هذه . ثم إن ممن تعرضوا لفل هذه الدراسات من 
وضعوا نصب أعينهم جلاء الروعة الفنية عن طريق الموازنة بين العانى » واللقسم 
لوجوه المسن فى الفنون البلاغية › والإرشاد إلى مأتى الأصالة › والغاية من البييان + 
فى الكشف عن المعنى وتثيله . وهؤلاء قد تأثروا فى منهجهم - فى دراسة. الصور 


(۱) أنظر ص ۲۱۹ وما یلہا من هلا الكتاب . 

(۲) عبد القادر الحرجاتی : آسرار البلاغة ص ۲۳۸ ۲۳۹ » و کذا ص ۲۲۰ - ۲۲۲ من هذا 
الكاب . 

() أنظر ص ٠٠١‏ من هذا الكتاب . واين الممتز مسبوق فى علاج بعض الوجوه البديعية بأستاذه ثعلب 
( احمد بن یی ) انی تکل ى التشبيه والغلو والامتمارة وحسن الحروج والطباق أو مجلورة الأضداد .. 
أنظر : أحمد بن عى علب : قواعد الشعر » القاهرة »“1۹٤۸‏ ص ٠١‏ وما بعدها » فليس أبن المح أول 
من آلف ی البدیع کا يزعم » آنظر : عید اله بن المعاز : البدیع ص ۱۹ ۰ ۲۸ ۲ ۱۰ - ٠١١‏ ٠ى‏ 


— ۸ - 


الجزثية - بأرسطو فى كتاب اللحطابة > كا أشرنا إلى ذلك فى عرضنا لآراء أرسطر 
البلاغية () . 


على أن منهج البلاغيين من العرب ‏ إحالا - كان الفا فى أساسه منهج أرسطو 
من هذه الناحية » إذ قصد أرسطو إلى وسائل الإعاء الذى غايته الإقناع وجلاء 
الحقائق » وقد قصر كلامه على الوجوه البلاغية من حيث هى وسائل ذه المعالى » 
كا يتضح ذلك ما أوردنا ى إلأسلوب عند أرسطو (۲) » ولكن الباحشن فى البلاغة 
من العرب - من البداية - لأا إلى شرح الوجوه البلاغية بالاستقراء والنتيع لكلام 
العرب > وحصر ما آجازوه وجرت به عادتیم . 
وقد کان من هؤلاء النقاد من قرر أن الحقائق اللشوية عامة . فالقيقة والحاز »> 
والحر والإنشاء وما إلما »> لا تختلف فما لغة عن لغة من حيث الوضع والاعتبارات 
العامة » وهذا کان وراء هذه الاعتبارات قوانین عقلية تتحكم نی اللغات حیعا على 
سواء (۳) . . فالاستعارة - مثلا ‏ يندر أن تجرى فى اللفظ » كاستعارة عضو من 
حيوان لإنسان . أو من إنسان يوان » من غبر قصد إلى هجاء )٤(‏ . وئى هذه المالة 
فقط تكون الاستعارة لفظية غر مفيدة » وهى إذن من باب التوسع اللغوى » وذلك 
كقول العجاج فى وصف فتاة : ١‏ وفاحماً ومر سنا مسرجا » » أى شعراً فاحا 
وأنفا متألق والبشرة كالسراج . والمرسن نى الأصل لحيوان . والاستعارة ‏ والحالة 
هذه خاصة باللغة العربية . أما إذا كانت الاستعارة مفيدة »> تقصد إلى غرض 
بلاغى - وهذا الأعم الأغلب من أحواها ‏ فهى لا تخص بالعربية » بل عامة فى 
اللغات حيعا » وفى حيع الأجيال » لأنبا من باب المعقولات العامة » ولا يسى 
تداو ها بن الشعراء والكتاب سرقة » لألها مشتركة » لا فضل فما لكاتب على كاتب »> 
(۱) آنظر مثلا عید القاهر ایر جانی : آسرار آسر ار البلاغة ص ٠١۱‏ وهوامش صفحات ٠١۷-۱۹٩‏ » 
1۲١ - ۲‏ من هذا الكتاب , 
(۲) أنظر الفصل الرايع من الباب الأول من هذا الكتاب . 


(۴) عبد القاهر رجاف : الرجع السابق ص ۴١٠۴‏ . 
)٤(‏ آما إذا أريد بيا الذم فهى مفيدة وتصير إذن عامة . 


— ۹4 


ويشبه عبد القاهر لذلك باستعارة الأسد للشجاع » والشمس والقمر. لذى البهاء 
والحمال (ا) . 


وهذا القول غير صحيح على إطلاقه »> لأن كل لغة عرفها الحاض ها » وهذا 
العرف مدد ما اصطلحت عليه من عاز . 


ولتق أن الاستعارة المفيدة لا تختص بالعانى العامة المشتركة فى كل اللغات » 
بل مها ما يرجع إلى العرف الللاص بكل لغة » ومها كذلك ما يبن عن أصالة الكاتب 
وقدرته على جلاء المعافی » والكشف من الحجة »> والإعاء أحياناً بأعمق الحقائق (۲) . 


وهذا الحال الأحر هو الأحق بأن تنجه إليه همة النقاد . وهو ما قصد إليه أرسطو 
أولا نى دراسته الأسلوب كا سبق أن ذكرنا . ولكن هذه المسألة تعلق بالق الى » 
“والقدرة على الابتكار . وقد تعرض التجديد فى الأدب العرلى لازق فى هذه السبيل » 
وتبعه النقد كذلك : فقد كان أكثر الكتاب - تبعهم القاد = يسبرون على بج 
السابقين » فم المقلدون » ومنهم الحتذون مم فى التجديد (۳) . وكان كثر منم 
بصعب آدہم قبول خیال جدید لم بات عن القدماء »> کا رأینا - مثلا ‏ عند ابن قتيبة» 
من أنه لاأ جز الشاعر أن بصف غر ما وصفه الأقدمون مراعاة للتقليد لا لجانب 
الحقيقة )٤(‏ والواقع . وقد ظل حب القدم مسيطرا على نزعات الكتاب والتقاد 
بعامة » على الرغم من دعوة بعضهم إلى التحرر والإنصاف › وکان ذللك مثار لدی 
کثر من محدثى الكتاب والشعراء »> صيفاً لم يكد مخرج عن داثرة الاحتجاج : فن 
ذلك ما بروى خلف الأعر أن شيخاً من أهل الكوفة قال له : « أما عجبت أن الشاعر 
(یعنی الحاهلى نى وصفه الديار ) قال : أنبت قيصوما وجشجاثا » فاحتمل له . وقلت : 


, وفيه تفصيلات وأمفلة كثير ة لا جال الطويل بذ كرها‎ ۲۷ - ۲٠ امرجم السابق ص‎ )١( 

(۲) يتصل ببا أوثتق إتصال فلسفة الصور والأعيلة عند الرمزبين والسرياليين »> وسنشز حه ى الفصل 
الثانى من الباب اثالث من هذا الكتاب . 

. راجم ص ۱۰۹ ۱۱۰ وهوامشہا من هذا الكتاب‎ (r) 

)٤(‏ أنظر ص ٠۷١‏ وما يليها من هذا الكتاب » عل أن ابن قعيبة يعد من امنصفين فى تسويته فى ا لمكم 
بين القدماء وامحدثین . آنظر ص ۱۹٩‏ س 1۹۷ من هذا الكتاب . 


EES 


و أت إجاصا وتفاحاً فم محتمل لى )١(‏ ؟ » يقصد الشيخ بذاك آنه لا يصح أن عاب 
علیه وصف ما رأی ویستحسن مته تقلید اطاهلی فی وصف ما لم بره > على حن 
أن المحاهلى کان فی وصفه لا یتجاوز ما شاهده › فل لا یکون له مثل ما کان حاهلی 
من حق ؟ 


وظل الاعتقاد السائد ‏ لدى التصفين من القاد أتضسهم فى تسويتيم بين القدباء 
واحدثن ‏ أن الخاهلين والعرب والإعراب عامهم خير من المولدين وانحدثن أهل 
الأمصار » على أنه قد يبغ بن الحدثن a‏ 
ى بعض المعائى » وهذا ما عبر عنه الحاحظ بقوله : « والقضية الى لا احتشم مہا 
ولا أهاب اللحصومة فبا . أن عامة العرب والأعراب » والبدو ا 
العرب » أشعر من عامة شعراء الأمصار والقرى من المولدة والناتئة  (‏ الطارئن ) . 
ولیس ذلك بواجب لمم فى كل ما قالوه . وقد ريت ناسا مم ببهرجون أشعار 
المولدين » ويستسقطون من رواها . وم أر ذلك قط إلا فى راوية للشعر غر بصبر 
جوهر ما پروی . ولو کان له بصر لعرف موضع اليد من کان » ونی آی زمان 
کان ( » . وظل الأنمة من علماء العربية بفتون بتقدم شعراء الأقدمن » لتق دم 
زمنهم . وقد فضل اين الأثر الحدثن على القدماء » ولكنه من الناحية الفنية م يعلل 
تعلیلا یعتد به (۳) . 


ومن النقاد من وضعوا مقايبس عامة لودة الأخيلة الشعرية : مها القابلة فى 
التشبيه » ومناسبة المستعار منه للمستعار له » فعيار المقابلة نى التشبيه الفطنة ›» وأصدقه 
ما لا ينتقض عند المكس › وأحسنه ما اشترك فيه المشبه والمشبه به فى صفات كثرة )٤(‏ 
وعيار الاستعارة تقريب التشبيه فى الأصل حى يتناسب المشبه والمشبه به كى يكت 
بعد - بالاسم المستعار > لأته المنقول عا كان له فى الوضع إلى اأستعار له . وهم 

(۱) عبد اله بن مسلم بن قتيبة ألدينورى : الشعر والشعراء ص ۷ . 

(۲) الجاحظ : الميوان » + ۴ ص ٠۳١‏ » ومن سووا بين الحدثين والقدماء ‏ إنصافا للمحدثين ‏ 
الآمدی نی موازنته » والقاضی اجرجانی ئى وساطه » نى مواضع كثبرة أوردا فيا مأحذ عل المحقدمين 
ومعاسن المتحدثرن . 2 . 

٠٠٠١۸ القاهرة‎ ٠» ضياء الدين بن الأثير .: الإسندراك » تقدم وتحقيق الأستاذ حفى شرف‎ )٣( ٠ 
. ۲۲ ص‎ 

(+) آنظر آمثلة ما لا یتتقص اکس ص ٠۹۹ » ۱٩۰‏ من هذا الكتاب » وقار نها بأرسطو ص 1۲۴ ء 
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فى ذلك متأئرون بدبراسة أرسطو للوجوه البلاغية فى اللطابة (ا) . 

ولعبد القاهر الحر جانى أصالة ذات شأن نى البحث نى القوانن العامة فى الأخيلة 
والصور › وشرح أساسها اللغوبة فى المثيل والاستعارة »> ونى قلب التشبيه » ما لا نقصد 
هنا إلى تقصیله (۲) . وکانت دراساته هذه بدءا طیباً لو آنا استمرت ونمت على حو 
أوسع وأكثر صقلا.» وأبعد ف الطابع الحمالى والإنسانى (۴) » ولكن مثل هذه 
الدراسات لم تم فى النقد العرنى بعامة . وقد أصاما من الحمود ما أصاب نظر تا لدى 
من وازنوا ى المعانى والأخيلة بن الحدثن والقدماء . 


)١(‏ أحد بن محمد المسن المرزوقق : شرح ديوان الماسة + ۱ ص ١١ >» ٩‏ سن عبد الظاهر 
الجرجای : آسرار البلاغة ص ۲۱۱ س ۲۱۴۳ > ۱۷۷ ۱۷۰۹ ۲ ۲۸۹ س ر۲۹ > ۴١١‏ + وفيا 
ملحوظات قيمة وتفصيلات. لا جال لذ كرهاهئا. . وأنظر. الفصل الرابم من الباب الأول من هذا الكتاب 
وما سقناه په من مقارنات . 

. (۲) سبق أن ذكرنا أمثلة ها فى هامش ص ۲۳١س ٠۲١‏ من هذا الكتاب » وفيا مقارنة. لآراء 
بآراء آرسطو . 

(۲) ما فطن له النقاد من المرب » وله آهية فى علم الأسلزب الحديث » ترتيب العالى والتشبهات من 

الأحف إل الأعل »فلا بحسن أن يقال أنه مغل الشمس » بل القمر » بل النجم » ولذا عيب قول أب تمام. : 


خللق کالمدام آو کرضاب الم »او کالتعبیر أو کاللاب 
ولمذا أيضا حسن قول البحارى فى وصف راحلته نضو الأسفار : س 
كالقسى المعطفات » بل الأ سم مبرمة » بل الأونار 


فبدأً بالأغلظ ثم إنحط إلى الأدق ( أنظر ديوان البحترى » وأي مام » و كذا. الصناعيترن لأ هلال 
المسکری ص ۱۹۸ والکل السار ص .۳۷۲ د ۴۷١‏ ( »> وكذا ما ذكروه من ألدلالة على المالة 
النفسية با بالإلتفات» وقطع مصر اع البيت عن مصر اعه المابق وامتحسنوا ذلك فى النسيب خاصة » ليدل على 
الشوق » وأن آثار الإتلاط ظاهرة لى الكلام » و كأن المتكلم مشغول عن تقوم خطابه » والحتق أن أمعلة 
هذا الوجه كثرر ة عند الغزليين » ونقتصر هنا على متال استشہد به لعبد أله بن قيس ألرقيات : 


فاتان : أا ملسا ففيية هلالا » وأخرى مهما تفه الشسا 
فتاتان : بالنجم التجتد ولا وم تلقيا يوم هوانا ولا بحسا 


( على بن عبد العزيز الجرجاف : الوساطة ص )٤١١ > ٤٠4‏ .. 

وكذاك ما ذكروه من مواطن حسن التكرار لى الكلام » فلم يقصروا ذلك عل مواقف المطابة كا 
فمل أرسملو » بل عدوا مواضمه الكثيرة ى اليب والماح والهجاء ٠٠٠‏ ( أبو هلال السكرى : الصناعتين 
س ۱۴۱ ١٤ا‏ - ابن رشیق : العمدة + ۲ ص ٠۹‏ ۳ » وقد تتبع هذه المواضع الأستاذ على 
الجيدى » أنظر : البلاغة النفسية ص ۲۲١ ٠۷۳‏ ( وإنما.أشرنا إلى هذه الوجوه لدقنها وأهمينها اللفسية »> 
ولقیمتها ى علم الأسلوب الديث » ويلتحق بها ما عكن آن نطلق عليه أطر اد التشييه يما يدل عل تساوق وجوه 
الال فيه » ونضرب ملا لذلك بأییات سويد بن کراع ص ٠٠۰‏ من هذا الكتاب . 


ج ت 


ونعتقد أن أهضبب فى تعقد الدراسات نى هذا الباب عا لا جدوى مته » هو أن 
ميدان العانى الزئية ‏ والليالات البلاغية بعامة - كان أهم ميدان للتجديد فى 
الأدب العرنى » لندرة التجديد فى الأجناس الأدبية . ولغلبة الشعر الوجدائى المقليدى 
فى قالبه العام » ولضعف الأهداف الاجاعية للأدب عند العرب )١(‏ . وقد ولع 
الكتاب والشعراء بالافتتان فى ضروب البديع »> وكشر ما كانوا يقلدون القدماء » 
ولکنہم كانوا كثراً ما يرجعون كذلك نى تجديدهم إلى غر الطيع والموهبة » فكانوا 
متكلفين » يذهبون فى الصنعة مذاهب لا يرتضيها ذوق اللغة ولا الطيع السلم » 
ما جعل کشرآ من متقدمی التقاد حملون علہم » ویکشفون عن وجوه تکلفهم . 
ودا احصر جهد كل هؤلاء النقاد فى الببحث فى هذه الوجوه البلاغية » واعتمدوا 
فى نقدها على عرف اللغة . وقلما حفلوا بصلة هذه الوجوه البلاغية بالمعانى أو بقوة 
الحجة وملاعمة الموقف + 

آما اعرف اللغوی - من حیٹ أثرہ تی الحاز - فله جانبان متمیز ان لا يصح حلط 
أحدها بالأر » أو نا ما تفرضه كل لغة على هلها فى وجوه الحازات وثائيهما 
ما خص.الحانب التقليدى باتباع ما قاله الأقدمون فى الحاز وضروب الميال » نتحدث 
فی کلا الطائبین موجزین . ۰ 

. والعرف اللغوى الذى تفرضه كل لغة على أهلها يقصد به الوضع اللغوى‎ - ١ 
والهاز كالقيقة عاده اللغة لا غبر . فيجب أن تكون الفرقة بين الحاز والحقيقة‎ 
صادرة عن أهل اللغة فى الاستعمال » إما بتعريف ونص . وإما بقرينة . فللا إذا‎ 
. استعير الأسد الرجل فى الشجاعة » فيجب لقراره حيث ورد » ولا جوز تعديه‎ 
فلا جوز أن يطل الأسد على الرجل الآخر . لؤجود هذه المشابة (۲) . ولذا عيب‎ 
. قول الشاعر يعار عن صحته وقوته‎ 

بل لو رأتى أخحت جراننا إذ آنا فی الدار کأنی حمار 

إذ أنه بعيد عن الوضع ٠‏ فا محرو آن يشبه بالحمار فى اللادة لا فى القوة (۳) . 
والعرف اللغوى أساس الاستعارة » وإنما جاز أن يقال : ١‏ أقبستبى نورا أضاء أفى 

() آنظر صفحات ۱۹۸ ۱۹۱ وعوامشہا من هلا الكتاب . 


(۲) مح بن حزة العلوی . الطراز + ۱ > ص ۸1 ۲ ۸۷ ۰ ۰٩ء‏ 
(۳) محمد بن بزید ایرد : الکامل + ۲ ص ۸٩‏ . 


— FF — 


به » = إذا أريد بالنور العم - لأنه قد تقرر فى العرف اللغوى الشبه بين الثور والعلم 
وظهر واشتهر › کا تقر الشبه بن المرأة والظبية » ويها وبين الشمس . وإذا أ 
الشاعر بتشبيه م يشتهر فى العرف امتنع جعله استعارة . خذ مثلا قول أب تمام : 


وكان المطل بده: وعود دخاا للصنبعة وهى نار 


فشبه المطل بالدخان » والصنيعة بالنار > وصرح فى التشبيهين بالمشبه والمشبه به > 
وهو كلام مسقم . ولو جعلته استعارة فقلت : « أقبستى نارآ ها دخان ۲ م جز »> 
إذا لم يتقرر فى العرف شبه ببن الصنيعة والتار (1) . 


وكذلك كان العرف اللغوى أساساً لقلب النشبيه » بناء على اشتهار المكس › 
کا فی تشبيه المسك علق شخص ترید مدحه › فهذا مبی على عرف لغوی سابق من 
تشييه اللللتق بالمسك نى الطيب (۲) . ولا بد من مراعاة العرف اللغوى للكنايات 
الواردة »> كقوهمم : كشر الرماد › أو جبان الكلب » كناية عن الكرم » وكذلك 
فى عاز الحذف » كقوليم.. سل العر » وسل الريع » « واسأل القربة ٠‏ » حاز الزيادة » 
« لیس کله شیء (۷) ٩ ٩‏ 

وانحاز قد يكثر استعماله فيصر حقيقة عرفية يسى با الأصل › مشل : « الزغى» > 
فاصل مغناها اختلاط الأاصوات فی المرب › ثم کثرت وصارت المرب وغی (6) . 
ونی هذا كله ما يدل دلالة قاطعة على أن الحاز ما تفرضه اللغة » فهو موضعى خاص 
ما » وإذا تعرض الشاعر أو الكاتب لذكره وجب أن مخضع لقتضى اللغة فيه . 


0( عبد القاهر الجر جائی : آسر ار البلاعة ص ۲۸۹ د ۲۹۱ . 

() امرجم السابق ص ۲۰۲ د ٠٠١‏ . 

(۳) عى بن حمزة الملوى : المرجع السابق ۽ + ۱ ص ۸٩‏ س ۸۷ ٠‏ 

(4) فس امرجم ص ٠۰۰ 4٩‏ - عبد القاهر الجرجاف : المرجع السابق ص ۴٤۷‏ = ۴۹۸ ب 
وبعض قواميس المغة - كال جمهرة لابن دريد - تذكر ى معا الألفاظ الغوية تطورها وأانتقا لما من مع 
إلى آغر» أو وجوه امتسمالما الجازية والحقيقية » فدذ كر مفلا أن الطمينة نى الأصل المرآة فى الهودج 20 
صار البعير والمودج طعيئة > وكا : الظمأً : لى الأصل العطش وشبوة الاء » ثم كثر حى قيل ظثت" 
الى لقائك امرجم السابق ص ۳٤٢۸‏ ) وھا آقرب نی بیان تطور الكلمات إلى مبب قب اميس اقغات ! 
المية الحديفة » رواقضح أن آكثر الجازات العرفية لا إعكن ر حته حرفي للغات الأخرى موضعى عض . 
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فلو خالف اللغة فبا یورده منه » بأن استعمله فی غبر ما عرف عنها » کان معيياً ٠‏ 
کا مر ی مثال استعارة الأسد للأجر » والحمار الصحيح الحم . وعثل هذا عيب 
قول ایی تام . 


رقیق حواشی انلم » لو أن حلمه بكفيك ما ماریت نی آنه بزد 


لأنه ۾ يعلم أحد من شعراء الماهلية والإسلام وصف الخلم بالرقة »> ونما يوصف 
ال بالعظم ؛ والرجحان ء والقل ء والرزانة » فيقال إنه ثقيل » وإنه يرن ابال ٠‏ 
وأيضا لا يوصف البرد بالرقة » وإنما بالتانة . ولو أن أبا مام لم بقل : : ذ رقيق 
حواشی الحم » لظن آنه شبهه بالرد لمتانته . فالبيت کا ھو خط کیر (۵ ۔ 
« وقد يكون فى هذا الباب ما تتسع عنه أمة وتضيق عنه أخرى » ويسبق إلبه قوم دون 
قوم + أو عهد » أو.مشاهدة أو مىراث » كتشبيه العرب الفتاة الحسناء بثريكة النعامة > 
ولل ى الأم من لم يرها » وحرة الحدود بالورود والتفاح »> وكثر من الأعراب 
ميعز فهما . وكأوصاف الفلاة .» وف الناس من لم يصحر (۲) . 

۴ آما.العرف فما حص الحانب التقليدى فبدمى أن عدم مالفة اللغة فى عرفها 
اازی لا یقتضی قصر ایال وما یتمه من از على ما ورد فی کلام المرب ۔ 
فطل الشاعر ألا مالف الأثور. فيا ورد ٠»‏ كالأمظلة السابقة » ولكن له أن مجدد فى 
ميادين النشببهات وانحازات بعد ذلك » ما يدل على فكرته أو يشد من أزر حجته » 
أو بشر مشاعر اجمهوره:؛ وقد جدد. کشر من انحدثن - ومن بعدهم حى عصرنا 
هذا تجدید] جد م فی خيالاهم وضنوف عازه » إذ م خالفوا فيه الصواب ؛ ولم 
جروا فيه إلا على طبيعة الأشياء » وبالحملة قد وقفوا إلى ما هدفوا ليه من غرض »› 
وى هذا امحال قد تظهر عالية امرف فى الصو الأدبية » وهو محال التأئر والتأثر 
پیا ٠‏ 


_ . وحسبنا هنا أن نقتصر عل أمثلة لا استحسنه نقاد العرب القدامى من تجديد الحدثن 
فی زمہم.. فما اشتحسنه أبن المعتز من يال :انحدشن تشبيه الأسدى : 


(1). اسن بن بشر الآدمى : الموازنة ص ۱۲۹ 1۳۹ . 
(۲) .على بن عبد العزيز ا جرجانى : الوساطة ص 1۸١‏ والتريكة : بيضة الشصام ,. 


ا ا 
إا نحن وما هجرھا ضم حبها صمع المشا ضم الحناح اللحوافيا (ا) ء 
وكذلك قول الآلحر . وفيه تشبيه واستعارة : 
لعن الله «لاإي/ء افلا خلقت خلقة الحم 
إا تقرض الحمي لل وألى على الكرم 0) 
ومن الأخيلة الى يدق مسلكها فتستحضر العنى أمام العيون » فتعما 'القلوب 
قول ابن اارویی 1 
يذل الوعد للاخلاء محا وأى “بعد ذلك بذل العطاء 
فغدا كالحلاف يورق لعي نن ويأى الإنمار كل الإباء )١(‏ 
ومن برع انحدثن ‏ فی أکثر خیالاته وتشبیهاته -. آبو نواس › کقوله حن 
تشدد عليه الحليفة فى شرب اللحمر . 
کبر حظی منھا إذا هی دارت أن أراها » وأن اشم النسيما 
فكأنى ما أزين منها فعدى يزين التحكيا 
م بطلق حمله السلاح إلى الححر ب ٠‏ فأوضى المطيق ألا بقيما )٤(‏ 


. الحشا : ما دون الحجاب ما ى البطن > أو ما بين ضلع الحلف الى فى خر الجنب إلى الورك‎ )١( 
صميم الشى' : خالصة . امراف : حع خافية » اوه ما دون الريشات من مقدم الجناح »> وهى زيشات إذاأ‎ 
. ضم الطائر جئاحيه حفيت‎ 

(۲) الجلم > ( بفتح الم واللام ) المقص : تقرص : تقطع . أنظر ذه الأمفلة أبن ألتز :. البديع 
ص ۱۴۰ . 

(۳) الللاف : الصفصاف ( عبد القاهرالجرجافى : المرجع المابق ص ٠١۸‏ ).ول يبرع أحد ف 
فلسفة مشي الى بالتشبيه والجاز براعة عيد القاهر فى النقد المرب العرنى . آنظر هامش ص ٠۲۲‏ من هلا 
الكتاب . 

(4) محمد بن يزيد المبرد : الکامل + ۲ ص ٩۴‏ 46 . وراجم أمعلة أخرى كثيرة فى نفس الموضع 
والصفحات التالية » و القمديون طائفة من الموارج ترى وجوب القعحال » وتأمو به » وأكنها ةمد عله , 
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وإلى التجديد في صنوف الحازات والحيالات - فى الحمل والعاى المهردة - 
انصرف همأ کنر الکتاب والشعر اء» ویکاد یکون هذا کل ما فهموه من مع التجدید(۱) . 
وقد أجادوا فی معان" آبتکروھا »> کا فى الأمثلة الى أؤردناها » ولكن كثراً میم 
أسرفوا فى طلب الطباق والنجنيس والاستعارات تكلفاً وطلباً للبديع » حى هجنوا 
شعرهم » وأكرهوا معانيه |كراهاً »> وصدرت بعض هذه المعانى من الفموض عيث 
يتطلب الكشف عا جهداً يفوق مالا من قدر . وكان بعضها الآلحر محاذاة قريبة 
للقدماء » ولكن طابعها النكلت والتحمل » فجاءت غلة هينة الشأن (۲) » وقد 
تعقب النقاد هذه العيوب ونمل ها هنا بقول أن تمام فى قصيدة ممدح فما الحسن 
بن وهب : 1 

ذهبت. ممذهب السماحة والتوت فيه الظنون : أمذهب أم مذهب ؟(۳) 

فهذا جناس هين القيمة » فائدته حهولة منكرة » وبه غمض العى . 

وكقول أب تام أبضآ من قصيدة مدح فبا المعتصم : 

فلويت بالمعروف أعناق الى وحطمت بالإنجاز ظهنر الموعد 


ذهب إلى أن الإنجاز إذا وقع بطل الوعد . وليس هذا وفق ما جرى عليه عرف 
اللغة . إذ يقال صح وعد فلان » إذا تحقق . ويقولون : مرض فلان وعده وعلله : 
ووعده وعد مريضا . وإذا أحلف وعده فقد أماته . فالإخحلاف هو الذى معطم ظهر 
الموعد » لا الإنجاز . ومثل هذا البيت فى الفساد قوله : 


(۱) أنظر هذا الكتاب ص ٠ ٠٠١ ٠٠١۹‏ وأنظر أمثلة أعرى لتجديد الحدين فى وصف أشياه 
جدیدة فی ابن رشيق : العمدة + ۲ ص ۱۸۴۳ س ۱١۰‏ . 

(۲) عه اث بن آلممتز : البدیع صن ۱۱٩‏ الآمدی الموازئة »> ص ۱۲۲ س ۱۲۴ ٩‏ ۲۲۷ س ۲۲۸ 

(۳) الاهب بفتح الم : الطريقة . والمذهب بضم الم أى مذهب المقل مجنون والمنى س ف أرى س 
أن السباحة غلبت عليه فصار يسر ف فى المطاه حى احتارت الطنون فى تفسير ذلك » وقالت على سييل ألشك : 
آهنه طريقة خاصة به آم هو جنون.بالبذل ؟ وهنا المعنى قريب من قول آبز مام تفه : 

ما ازال يهى باللكارم والندى حى ظنا آنه محسسوم 

المرجع السابق ص ۲٠۲‏ عبد القاهر الجرجانى : أسرار البلاغة ص ١‏ س عبد المزيز الجر جافى : 

الوساملة ص ۷۰ » ۲٠٠‏ . 
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إذاما رحی دازت أذرت سماحة ‏ زح کل إنجاز على كل موعسد 
إذ جمل از الوعد جلاة طحن بالرحى » وهو قضاء عليه » وذلك لا يكون 
إلا بالإحلاف را . 
وكان للنقاد فى نقد مشل هذه العانى طريقتان : أولاهما نقدها من ناحية العرف 
اللغوى والوق (۲) العام . والثانية حصر ما جرى عليه العرب فى طريقتهم ف التخيل »> 
بذ کر التشبیهات الى کانوا يستسيغونما . كالم بريدون أن يضعوا الناذح الحميدة 
بين يدى الكتاب : « وذلك كتشبيه الحواد الكشر العطاء بالبحر والحيا » وتشبيه 
الشجاع بالأسد » وتشبية الحميل الباهر الحسن والزواء بالشمس » وتشبيه الهيب 
الماضى فى الأمور بالسيف » وتشبيه العالى المة بالنجم » وتشبيه الحلم الركن با لحيل »> 
وتشبيه الى بالبكر » وتشبيه أضداد هذه المعانى بأشكالما على هذا القياس : كالم 
ہالکلب » والبان بالصفرد » والطائش بالفراش » والذليل بالنقد وبالوتد › 
والقاسى باليديد والصخر . وقد فاز قوم خلال شهروا ها من امير والشر » فرعا 
شه ہم ... کالسمول فی الوفاء (۳) . ٠.‏ » «وشبهوا عبن الرأة والرجل بعن 
الظبى أو البقرة الوحشية › والأنف خد السيف > والفم بالحاتم > والشعر بالعناقيد » 
والعثق بإبريق الفضة › والساق بالحمار ©( 


ویدعی أن تشبہات العرب - وهی أساس استعار تا (ه) ‏ صورة | آدرکه 
العرب فی بادیتہم وما مرت به نجار . فليست تعدو أوصافهم ما رأوه وجربوه . 
فینبغی ألا تكون عقبة فى سبيل الإزود بكل جديد تسقر عنه المحارف والتجارب 
الحديدة » ولا يصح رجوع الكاتب أو الشاعر إلى صنوف ذلك اللمبال إذا كان له 
أساس من مشاعره الماصة وتجاربه » إذ لا معنى لأن بشبه المرء عا ل بره » ولا أن 


. ٠٠٠١ الآندى : الموازئة ص ۲۰۴ س‎ )١( 

(۲) کا فى عبد القاعر و كتب الموازنات » والنقاد يرجمون ذاك إلى العرف الغوى أو تقاليد الذوق 
المرب المستفاد من المرف اللغوى بعامة » كا فى الأمغلة السابقة نى هذا الفصل . 

(۴) الصفرد : طائر كبر من العصفور > وهو جيان خاف من الصعوة وغيرها النقد : من معانيه 
السلحفاة > وهو المقصود لأنه من خساس اليوان . ( محمد بن امد بن طباطیا ) : یاد الشعر ص ۲۲ ¬ ۲۲ 
آبو هلال المسکری : کتاب الصناعتین ص ۱۸۲ ۱۸۳ . 

. ٠١ الہرد ( العیاس محمد بن یزید ) : الکامل + ۲ ج‎ )٤( 

(ه) ابن طباطبا : المرجم السابق ص ٠١‏ س ١١‏ . 
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يصور شعوره يما لا علم له به > لآن هذا تمس صدق اإشاعر وأصالته الفنة . ولكل 
کاتب تجاربہ وبیت اللاصة ء کا آن لکل موقض ملابساته » ولکن هذا ما م بسر 
عليه هؤلاء إتقاد » وم يريدوه » فى حصرم لتشبيهات العرب وضروب خاهم » 
وإنما أراذوا أن“ مجعلوا ما ما يشبه اسان لكى محتذما الأدباء : « فالشاعر الحاذق 
عزج ,بان هذه المعانی ى اللشبيهات یک شواهدها » ویتأکد حسنها . ویتوق 
الاقتصار على على ذكر العانى الى يغبر علا » دون الإيداع فبا والملطيف ها > للا 
تکون کالشیء ء المعاد المملول ٠ )١(‏ . وا لا يكون النقد إشادة بأصالة الكاتب » 
وكشفاً عن الصلة بين أدبه وتجاربه » أو بن أدبه وفكره ۰ ولكنه صار تلقيناً لكيفية 
الإغارة ة على معافى الأقدمين » والتلطيف فا حى مخ على قار نما ما ها من تكرار 
ملول (۲) , 

ولا تی ”أن ل مل لق عط مل لنب راما کاب رهم ا با 
لذ ر يصبح الأدب عبارات تقال » لا تم عن شخصية الكاتب وحقيقة الموقف 
ولد هر میتی فك ق لیرد فال عل سب ما یا ن نام دا 
لا على حسب الحقيقة › > ما سبتق أن رأينا فى أمثلة كيرة سقناها آنفاً )١(‏ . و 
ذلك )٤(‏ أن إہ رأ القيس غر بليغ عندم دف ومغ مادق تیل رید وجر باز 
إذا حثت » وكذلك فی قوله › 

فلاسوط ألهوب > وللساق درة ‏ ولازجر منه وقع أخرج مهذب )١(‏ 

وإنغما الحيد قوله 

على سابح يعطيسك قبل نواله ‏ أفانین جری غیز کر ولا وان(۷) 

)0( امرجم السابق ص ۲۴ . 

۵) المرجع السایق ص ۷۷ ۷۸ وأنظر كذلك ص ۲۱۲۳ س ۲٠۰‏ من هذا الكتاب . 

0( انر ص ۱۹۲ ۰ ۲۱۱ ۰ ۲۱۲ ۰ ۲۲۴ من هذا الكتاب 

(4) آنظر هذا الکتاب ص ۱۷۹4 . 

(ه) زاجم هذه 

)٩(‏ الأهوب 


الأبات ص ٠۷١‏ من هذا الكتاب . 
ي ھر رة وام لاك من النن أوغيرء . الأرج : الثظلم أو 
: الشديد العدو . 


ین : أنواع . الكز : التقبض » والمراد التقارب اللطا نى السير ( أب العقول المسكرى : 
الصتاعيتين س 4ه هه ) . 


۳۹ 
على حن كان الشاعر صادقا فى الحالن » لأنه يصف فى موققين فرسن متلق 
الحال » ولكنه التقليد » وحب الإغراب › لا ملاحظة الصدق . يقولون : « وإتعا 
توصف الفرس بالسرعة: فى حالاتها إذا حركت وإن لم تحرك » فتشبه بالكو اكب 
والرق » والحريق والغيث والسيل () . . ٠‏ . 


وما سيطر التقليذ على دراسة المعافى والوجوه البلاغية > وكان اللحطر فى دراستا 
- مہذہ الروح - اسول ٹرآ من ترکھا حلة  .‏ 

وقد تعرضت البلاغة القدعة فى أوروبا لثل هذه انحنة تماما » إذ جعل البلاغيون 
من وجوهها نماذج تجاكى . » لا وسائل فنية تعن على الأصالة وتنهض بالأدب › 
حى جاء الزومانتيكيون ومن وليهم إلى عصرنا » فأدعوا البلاغة القدعة فى علم أوسع 
شأناً وأعظم خطزآً هو.علم الأسلوب الحديث » وفيه اتسعت النظرة » وعنى بالوجوه 
الحمالية الى سأعدت على صدق الكاتب وأصالته » وشلت ميادين فسيحة جديدة 
م تكن لتخطر البلاغیین من قبل على بال (۲) . 


ثم تعرضت البلاغة العربية لا هو شر من ذلك . إذ ولع أصحاما بالمماحكات 
الفظية » وبكثر ة التقسيمات الى لا جدوى من ورائها (۴) » وبالحدل المنطى العقم + 


(1) نفس المرجم ص 4ه . راجع أمثلة أخرى نى الصفحات الالية من نفس المرجع » مها تخطيثه ى 
و صف الإبل ( ص ٠۸‏ ) » لأنه قال إلْها ترد لاء نى الماجرة » والممروف ورودها عشاء . 

(۲) علم الأسلوب الديث لما يظهر فيه كتاب بالغة ألمربية » قد مت دراسة هذا العلم المديث 
فى أوروبا منذ القرن التاسع عشر »١‏ أنظر كتابى : الرومانتيكية ص ۱١١ ۱۸١‏ والمراجع ألبيئة به . ولكى 
بین قيمة هذا الملم حدی) نقول آن کتبا ظهر عام ۱۹۰۲ يعرض ما ظهر من مراجع لى علم الأسلوب الحايث 
مؤلغه ع۴ا ,81 »> وقد عرض فيه لألى مرجع » رتبها وحالها وبين هينما . ونحن بصلد وضع 
كتاب فى علم الأسلوب اماس اخاجة إليه فى دراساتنا البلاغية الديشة . 

P. Guiraud ; Stylistique P, 89 : آنفاسر‎ 

)٣(‏ بلغت هذه السات آسوآ ما يتصور فيا كدى التأخرين من أمثال أب هلال : أنظر تةسياته 
النثة لمعاف ص ١ء‏ س ۲ه من الصتاعتين » ونقسهاته المحداخلة فى التشبیه ص ۱۸۱ س ۱۸۲ من نفس 
امرجم كذلك كثرة تسام السرقات وتمحلهم فيها »> كتقسيم ها إلى تسخ ومسخ وسلخ ٠٠٠‏ ولا 
نرید آن نثةل هنا عل القارئ ما لا جدوى مته » هذا إل أن دراستمم للر قات بمامة أ تجرى إلا وأقق ضيق > 
وعل لبج غير قوم . ولا جال هنا لتفصيل القول فيه ( أبن رشق : ألعمدة + ۴ ص ۲۲١ ۲۱۵١‏ س 
وقراضة الذهب طبعة القأهرة 1۹۲١‏ م » وفبها كلها يعالج موضوع السرقة > ثم راجع الفصل اثاف من 
الحزء الفاق من رسالة الد كور محمد «ندور : ( التقد الليجى عند المرب ) . 


1S 


وبلغ الأمر فى ذلك أقصى ما قدر له على يد السكاكى ومن تبعوه » حى صارت 
البلاغة بعيدة عن البوض بالأدب ورسالته » وعن الكشف عن الحمال فيه . 

هذا » ومن المعلوم أن البلاغة - فى أصح صورها - ليست کل شىء فى النقد 
وا - من جهة أخرى - ليست مقصورة على الحاز > وضروب الحلية فى الألفاظ »> 
فقد تكون الحقيقة فى موقعها اللاثم أبلغ من اهاز ٠‏ ثم إن من وسائل التصوبر والإثارة 
ما لا يدجل قى الوجوه البلاغية الى ذكروها بحا ۽ > كنا سنبمن ذلك فى الفصل الثافى 

من الباب الثالك . 

هذا ولم نقصد - فى هذا الفصل - إلى بيان الوجوه البلاغية » ولكنا قصدنا إلى 
بيان قيمتها فى النقد العرفى » وأسباب تلك القيمة . وقد سبق أن شرحنا کشراً من هذه 
الوجوه فى الفصنول السابقة » وستتحدث عن كثر منها كذلك حين نعالج مشكلة 
اللفظ والمعبى فى النقد العرنى » وصلتها بالمغانى الحمالية وهذا ما بنى لنا من هذا الباب . 


ائلفظ والمعسى 
هذه مسألة من مسائل عل الحمال الحديث . وشغل ما الأقدمون قبل آن يعالحها 
2 . وقد تحدث فبا. هؤلاء وأولئك عن العاببر الحمالية الموضوعية الى تعد من 
أسس الحكم على العمل-الأدنى من الناحية الفنية . وعلى الرغم من مادة التعبر الأدفى 
هى احمل عا تشتمل عليه من ألفاظ امنظومة أو متثوزة يستعان با على محاكاة الأشباء 
والأفعال ¢ كا قرر ذلك أفلاطون وأرسطو من قبل () »فليست أول القنواعد ال حمالية 
مقصورة على ما مخص الحنل والأبيات امغر دة » بل إن منها ما مخص الأجناس والقوالب 
الفنية » أى وحدة العمل الأذنى كله .. وهذا ما عى آرسطو بشرحه حن تحدث فی 
E E SPS E‏ 
بعض نقاد العرب عاراته تى ذلك حين عالحوا جنس الأدب العرنى شعره وره » 
ولکن نایم ببيان وجوه الحمال فى هذه الأجناس كانت أقل کدرا من عنایہم 
. بنقد الحملة أو الأبيات المغردة فى القصيدة . وهو.فارق جوهری بن النقد العرلی ‏ 
- له ونقد أرسطو . کا سبق آن شر حا )٤(‏ » بل إن أرسطو اذهب إل أن الحكم 
على أجزاء الحنس الأدى لا يكتمل إلا بالنظر إلى طبيعة الحنس الأدبى والموقف 
بعامة )٥(‏ . 


على أن أرسطو لم يغفل .الإشارة إلى ما بن الألفاظ ومعانيها ى الحمل من صلة . 
وسبتق آن بينا كيف يرى أرسطو حال الأسلوب فى نظام الحملة » وئی توازی آجراا 
و توافر السجع آحیانا ی هذه الأجزاء (ا) . 


(۱) آنظر هذا الکتاب ص ۲۲ س ۲۴ » + > +٠‏ »> وكذا المطابة لأرسطو الكتاب الفالث . 
(۲) راجع الفصل الثاني من الباب الأول من هذا الكتاب . 

(۴) راجع .ص ۰ ۲ من هذا الكتاب . 

(4) آنظر الفصل الأول من الباب الثافى من هذا الكتاب . 

() داج ص ۸۷ ہہ ۷۹ من هذا الكتاب. . 

.. س 1۲۹ من هلا الكتاب‎ ۱١۱ راجم ص‎ )٦( 


— E 


وبعد أرسطو من حال العمل الأدى تقابل أجزائه ونظامه )١(‏ » وأحيانا 
يذكرمن جماله النظام والمظم (۷) +اویفرق أ بن الحمل ذات الدلالة الحرية 
المنطقية من الصدق والكذب > والحمل الإنشائية ذات الدلالة اللحطابية أو الشعرية 
ا ا ا m™‏ . وعنده أن الفرق كير بين وظيفة اللغة الحمالية 
ووظيفما المنطقية . ويرد بذلك على من یری آن القبيح بظل قييحا مهما يكن التعبر 
عنه . فيذكر أن الأشياء القبيحة بمكن آن يعر عنها عا يبن قبحها > کا عکن أن. 
یدل علہا بکلمات تستر هذا القبح . کا إذا سمينا أورسطس :د قال أمه » أو إذا 
سميناه : « المنتقم لأبيه (6) » . 1 

والكلمات - عند أرسطو ~ رموز للمعانى » ووسيلة للمحاكاة . وهى المادة 
الى تصاغ. منها الاستعارات . فهى متفاوتة فا بيا ما بن حيلة وقبيحة . « وحمال. 
الكلمات وقبحها ينشاً عن جرسها أو معناها » . وليست الكلمات سواء ى دلالا 
على المعى . « فن الكلمات ما هى أصدق فى وصف الثىء من كلمات أخرى »› 
وألصق بالمعى ».أو أکر تمثیلا له آمام العيون . . هذا إلى أن الكلمتن اختلفتن. 
عثلان الشىء من جوانب مختلفة . فيمكن ٠‏ إذن » أن نعد إحدى الكلمتن أل من من 
الأخرى » أو أقيح منها . إذ أن كلا الكلمتن تؤدى معنى الحمال أو معّى القبح » 
ولكنها لا تؤدى محرد مى الحمال أو القبح »> وحتى لواقتصرت على عرد هذا 
الى فإن الكلمتن لا تؤديانه أبدا بدرجة واحدة . . فكلمات انحاز جب أن تکون. 
حيلة فى الأذن » ونی ى الفهم » وى العبن » وكل حاسة من الحواس الأخرى (ه) ٠‏ . 


ولم بطل أرسطو فى حديثه عن الألفاظ بوصفها المواد الى تصاغ ملا العبارات. 
الشعرية والحازية . وموقفه منها يشبه موقفه من الوجوه البلاغية بعامة . إذا م يقط. ‏ 
عندها طويلا > بل جعلها مورد من الموارد الفنية الكثرة الى يتعلق بعضها بطبيعة 


Aristote : Metaphysique X, Il, 3, : آنظر‎ )۱( 


(۲) کتاب فن الشعر لأرسطو » الفصل السايع ٠٠٠١‏ ب س ۴١‏ » و كذا : 
Benedetto Croce ; Esthétique, Paris 1904. p. 161‏ 


(۴) المرجع المابق ص 1۹۹4 . ثم هذا الکتاب ص 4 س ٠۴‏ . 

)٤(‏ نفس مرجع كروتشيه › الموضع نفسه » واللطابة لأرسططو الكتاب الثالث الفصل الثالث » ر لفهي. 
مثال ارسطو آنظر عا الکتاب ص ٦۷‏ ب ٠۸‏ وهانشها . 

(ه) اللطابة لأرسطلو هء پس 9س4 . 


ت 


الفن من حيث هو » أو بطبيعة الحنس الأدبى » أو بتنظم أجزائه )١(‏ . کا آن أرسطو 
لم يقف طويلا أمام اللفظ والمعى لرجح أحدها على الآحر : ويفهم من کلامه - 
كا سبق أن اللفظ علامة على المعنى » وهو وسيلة الحاكاة > وأن الألفاظ تتفاوت 
فما بينها حالا وقبحاً من حيث دلالبا على العنى وعلى جوانبه الختلفة »> وأن لحكل 
يستعین عل حسب قصده - بألفاظ قد تسر جانپ البح فى الأشياء أو تكشف 
عنه . ون الألفاظ مجحب أن تختار للام موقعها فى الحمل وى صياغة الحاز » وى 
الغاية من المعنى المراد » وهذاأ اها فى معناها ومعرضها »> ويتصل ہما اها فى جرسا 
عل حسب السیاق » ثم إن من .جمال الأسلؤب ما يستعان فيه بالألفاظ وجرمما 
ونظامها كا فى المزاوجة والسجع . 


ولم يكد مخرج النقد العرنى عن هذه الحدود فى علاجه مسألة اللفظ والمعى » 
خقد عالتها على أساس المقابلة بمن كل منهما » ولكنه أولى المسألة عناية كبيرة . وقد 
انقسم نقاد العرب فما إلى طوائف : فنهم من نظر إلى مقومات العمل الأدنى فأرجعه 
إلى جانب المعى » مغفلا شأن اللفظ › وآخحرون أرجعوها إلى اللفظ » ومنهم من 
ساوى بين اللفظ والمعى ٠‏ وأخيرآ منهم من نظر إلى الألفاظ من جهة دلالها على 
معانیها ف نظم الكلام والرأى الأخر الآراء » وأكثرها أصالة . وقبل أن 
ذشرحه نوجز ز القول از نى الآراء الأخرى 


› ویبدو آن آبا عمرو الشیبانی - فا بروى الحاحظ - كان لا فل إلا بالمعى‎ - ١ 
مى كان المعى رائقاً حسا » ظل كذلك نى أية عبارة وضع فما . وينمى الحاحظ‎ 
» عليه أنه استحسن بيتن لعناما »> على حن ليست عليهما مسحة أدبية سوى الوزن‎ 
: وها‎ 


لا بحسن الموت موت البلى فإنما ‏ الموت سؤال الرجال 
كلاهما موت » ولكن ذا أفظع من ذاك لذل الشوال )٠(‏ 


. داجم الباب الأول الفصل الثاى والغالث والرايع‎ )١( 

(۲) بلغ من امعحسان أب عمر خذين البيتين حين مهما نى اللجد يوم حمة أن « كلف رجلا حى 
أحضر دواة وقرطاساً حى كتبهما له ۾ ويعلق عل ذلك الجاحظ بقوله . ۾ وآنا أزعم أن صاحب هذين 
البيتين لا يقول شرا أيدا . ولولا أن أدخل فى اكم بعض الفعك ( الجون ) لزعت أن إبنه لا يقول شمر 
أبدا» . أنظر الجاحظ : اليوان + ۴ ص ٠۴١‏ . 


س 4٤‏ س 


ورأى آنى مرو - على هذه الصورة - مطابق لما حكاه أرسطو عن السوفسطافى 
بریزوڭ Bryzo1‏ من أنه لا حسن وقبح فى اللغة »> ف أى الكلمات وضعته 
الفكرة فالمعى سواء :تقد رد آرسطو هذا الرآی فیا سبق آن ذکرنا له من عبارات(۱) 
ولعل آبا مرو أعجب بالبيتين ا اشتملا عليه من حككه » فيكون بذاك ملا لطائفة 
من الأدباء ونقاد العرية ولعوا بالحكم والأمثال . غير مالين برونق العبارة وححمال 
الصياغة (۲) . وقد نحا کشر من الشعراء والتقاد منحی ی عمرو فى احتفاله بالمعی 
دون اللفظ » كاين الروى والتنى من شاكلهما »> من يطلبون صحة الى » 
ولا يبالون أحياناً د حيث وقع من هجنة اللفظ وقبحه وخشونته () » . 


ولکل جل من حخفاوا با لمعى كانوا بقصدون إلى تقدعه على الألفاظ › دون 
أن يغفلوا من شاا » » فهم يز لوا فى الأهية منزلة تلى «نزلة المعنى » ولذلك يشبهو 
الألفاظ بالمعرض أو الثوب #ارية الحسناء « الى lS‏ 
بعض » وک من معنی حسن قد شان معرضه الذی آبرز فیه . وک من معرض حسن 
قد ابتذل على معنى قبيح ألبسه ٠ )٤(‏ » والمدار عند هؤلاء على أن تكون استفادة 
المتأمل للکلام « والباحث عن مکنونه من آثار عقله من استفادته من آثار قوله أو مثله 


(۱) آنظر ۲٠۵‏ من هذا الكتاب ومراجمها . 
(۲) نر ص ۷۰ ۰ ۲۳١‏ من هذا الكتاب ومراجمها » ولمل هذا هو السب لى أن الجاحظ تفه 
أورد التي ااسابقين فى مختاراته بين طائفة من الأمثال وا لمكم السائرة ى البيان والتبيین + ۲ ص 1۷١‏ . 
(۲) ابن رشیق القیر وای (آآبو على الحسن ) الممدة + ١‏ ص ۸۲۲ ب ونكت هنا بذ كر مالين للمغذى 
فیا شرف معناه وعیب لنظمه : 
وشيخ ف الشباب وليس شين یسی كل من بلخ اليا 
( أنظر على بن عبد المزيز الجرجافى : الوساطة ص ۸۲ » وتعليقه ص ۸۸ ص )۸٩‏ 
تلذ له المروة وهى تؤفذى ومن يعشق يلذ له الفنراأم 
( وهذا البيت من آبيات العا الشريفة إلا أن لفظ , تؤذى ۾ قد جاءت فيه » وى الآية من القرآن. 
« إن ذلکم کان یؤذی البی ٠۰۰‏ ۾ فحطمت من قدر البیت لضعف تر کیا » وحسن موقمها ی تر كيب 
الآية « نصر الله محمد بن محمد بن عبد الكرم : امحل السار ص ۸۸ ) » و كثير من النقاد خلط بين شعراه. 
اعا كاين الرومى وآ الطيب » وشعراء المنة والبديع كسم وأبى مام ( أنظر مفلا : ابن رشيق : السدة 
۲ص1۸4۹ ۱۹۹4). 
(4) أبن طباءابا : عيارالشمر ص ۸ وأبو هلال السكرى : الصتاعيتين ص ١ء‏ » و صاحب المتاعتين 
لا آصالة لہ ی هذا الباب ٭ فھو یکرر رآی آصصاب الممانی ص ۰۱ » عل سین يستوی بين الأمرين فى در 
الصفحة ٠‏ ثم يكرر رلى ال ماحظ فى تقدم اللفظ ص ۲ . 


~~ fo 


وهم أصحاب العانى » فطلبوا العانى المعجية من خواص أماكنها »> وانتزعوها جزلة 
عذبة » حكيمة طريفة › أو رائقة بارعة » فاضلة كاملة » لطيفة شريفة » زاهرة 
فاخحرة )١(‏ . . » . وهذه العانى - وإن كان الأوائل قد سبقوا إلى أكثرها ‏ لا زال 
مام الحدثن جال فسيح لاجبداع فبا : و لأن الحدثن أكثر ابتداعاً للمعانى » وألطف 
مأخذا » وأدق نظر . . لأن انحدئين عظم اللك الإسلای ف زمانبم > ورأوا مالم بره 
المعقدمون (۲) . 


ومن هؤلاء الآمدى « إذ يذ كر من امتدحوا أبا مام فقالو! » « .. إن اهمامه 
معانیه کر من اهمامه بتقو م ألفاظه > على كرة غرامه بالطباق والتجنيس والماثلة » 
ونه ذا لاح له المعنی أخرجه بأی لفظ استوى من ضعيف أو قوى » » ثم يعقب على 
هذا القول : « وإذا كان هذا هكذا » فقد سلموا له الى ء الذى هو ضالة الشعراء 
وطلبتهم » وهو لطيف العانى » وبمذه الحلة دون ما سواها فضل امرؤ ؤ القيس › لأن 
الذى فى شعره من رقيق المعانى » وبديع الوصف » ولطيف النشبيه وبديع الحكة » 
فوق ما استعار سائر الشعراء من الحاهلية والإسلام > حى إنه لا نكاد تخلو قصيدة 
من أن تشتمل من ذاك على نوع من الأنواع » ولولا لطيف العانى واجتهاد أمرىء 
القيس فما » وإقباله علبها لا تقدم غبره . . ٠‏ ویذكر ذلك من فضائل آیی تام آن 
معانيه لو ترحمت إلى لغة أحرى كالفارسية والندية لا فقدت قيمتها )١(‏ . 


وتظهر قيمة هذا الرّأى إذا نظرنا فى ضوئه إلى أدب أصحاب النصليع من 
يتخذون الأدب صناعة . ولا يرون فيه إلا وصف الألفاظ » وجودة السك › دوك 
العناية عط ار الموضوع »> وأهية الموقف » فيجىء كلامهم هينا حفيف الشأن . 
لا عس إلا ظاهر الأمر . وکشرا ما تتوارد عبارام كانبا حفوظة . لا أصاة فبا 
ولا وجهة ها OT O GE‏ 
هذه الصناعة مجعلون همهم مقصورا على الألفاظ الى لا حاصل وراءها ولا كبر 
معى تحتها » وإذا تى أحدهم بلفظ مسجوع - على أى وجه كان من الغثاثة والمرد - 


)06 آبو على أحد بن محمد بن الحسن ارزو : شرح ديوان الحماسة القاهرة ٠ ١ ۱۴۷١‏ 
(۲) غياء الدين صر الله محمد بن عبد الكرم المعروف بإين الأئير » الل السار ۽ ص ۱١١‏ ء 
(۴) اخسن بن شری الآمدی : الوازنة > ص ۴۸۹ ۳۴۹۰ . 


— ٤ 


بعتقد آنه قد آتی 'بأمر عظم » ولا يشك فی أنه صار کاتباً مفلقاً > وإذا نظر نا إلى كناب 
زماننا وجدوا كذلك » فقاتل الله الق الذى عشى ف أيدى الحهال الأعار (ا) ٠‏ . 


٣‏ -ویقوم .وجه هذا الرأى آخرون نى الصياغة المقوم الح للأدب . فكا 
آن القصصی لابد آن یسر على ہچ حاص فی سرد حوادثہ کی تستکل شرائط قالہا 
الفى العام »> كذلك الكاتب والشاعر فبا يعالحون من أغراض . ولابد أن تستوفق 
الحمل والعبارات خصائص الصياغة الفنية › ليدخل الكلام فى باب الأدب . وقد 
تكون اللقائق متفرقة فى العلوم الختلفة بقوها كل دارس » وقد تكون المعانى جارية 
على لسن الناس يردها العوام وغبرهم » ولكن لا يستطيع أن يدخلها ميدان الأدب 
سوى الأدباء > جا يراعون من حال التعبر فى الحمل ٠‏ ومن قواعد الفن ف الأجناس 
الأدبية » وهذا نادى حمع من نقاد العرب بأن قيمة الألفاظ فوق قيمة العانى . 


یرد الحاحظ على ای عمرو الشیبانی فى رأيه الذى أوردناه فما سبق (۲)فيقول : 
« وذهب الشيخ إلى استحسان العنى » والعانى مطروحة فى الطريق يعرفها المجمى 
والعرنی » والبدوى والقروى والمدنى : وإنا الشأن فى إقامة الوزن » وتحر اللفظ › 
وسھولة الخرج » وكثرة الماء » وى صحة الطبع وجودة البك » فإغا الشعر صباغة 
وضرب من النسج » وجنس من التصوير (۳) » . 


وإذا كان سبيل الكلام الأدى سبيل التصوير والصياغة »م فإن قدامة بتلا 
مع الحاحظ فى نفس الفكرة » وهى أن المعانى مادة الشعر » والشعر فما كالصورة . 
غلا ينبغى الحكم على الشعر عادته . أى معناه » ونما حکم عليه بصورته . کا 
لا يعيب النجار فى صنعه رداءة اللحشب فى ذاته )٤(‏ . ومقتضى هذا الرأى أن الأدب 
عبارة جيلة وكنى . ولو آن الكاتب أكر من شأن حقبر » أو حقر من شأن عظم » 
فى عبارات جيلة . وبعبارة أخرى : الو كان المضمون وضيعاً واللفظ شريفاً > لا 
نال من ذلك من شأن الكاتب » بل يعد مقياس براعته . سثل الأصمعى » من أشعر 

(۱) ضياء الاين بن الأثير : المرجع الابق ص ۲۲١‏ . 

(۲) آنظار صن ۲٤۳ ۱٤۹‏ من هذا الكتاب . 

(۴) ال جاحظ : المیوان » + ۲ ص ۱۳١‏ ہے ۱۴۲ قارنه ما قاله آرسطو نی الشعر ص ٤٣‏ س ١‏ 
عن هذا الكتاب . 

(4) انار ص ۱۰۸ س ۱۵۹ ۰ ۲۱۸ ۲۱۹ من هذا الكتاب ومراجعها . 


a EY 


الناس » فقال : « من يأتى إلى ا عى اللسيس فيجعله بلفظه كبر » أو إلى الكبير ء 
خسياً )١(‏ » . وقد انى الأمر إل .الاهتام بنقد الصياغة » ودراسة خصائصها » 
ف الكلمات وا لحمل . فکاد يكون هو كل مفهوم النقد عند البلاغين (۲) فیا بعد ۔ 


وقد تطرف فى هذا الرأى كل التطرف ابن خلدون . إذ رأى - نتيجة للاحتفاله 
بالصياغة ‏ أن العرة بالألفاظ » وأن المعانى تبع ها > وهی أصل › ولعله يةصد أن 
الألفاظ مقياس براعة الكاتب . دون العانى » ون الألفاظ هى الى تطلعنا على المعانى » 
فهى الدليل عليها . وبدون الألفاظ لا يستطاع استجلاؤها . وهو ذا یردد رأی 
الحاحظ » وإن کان قد ذهب إلى أبعد منه » إذ أن الحاحظ لم بقل بتبعية العافى 
لأألفاظ . فإبن خلدون يرى أن المعانى متيسرة لكل إنسان » « وق طوع كل فكر 
منها ما يشاء ويرضى ٠‏ فلا تحتاج إلى صناعة »> وتأليف الكلام للعبارة عنها هو الحتاج 
للصناعة » . والألفاظ کالقوالب لامعانی » کالأوانی الى يغترف ا الماء » تتفاوت 
فما بينها من حيث نوعها ما بين أوان ذهيية » أو فضية » أو زجاجية » أو خزفية . 
والماء واحد : « وكذلك جودة اللغة وبلاغتها فى الاستعمال » تختلف باختلاف طبقات 
الكلام فى تأليفه » باعتبار تطبيقه على المقاصد » والمعافى واحدة فى نفسها » وإغا 
الحاهل بتأليف الكلام وأساليبه على مقتضى ملكه اللسان س إذا حاول العبارة عن 
مقصودة ولم يحسن ‏ مثابة المقعد الذى يروم النهوض ولا يستعطيه لفقدان القدرة 
عليه (۲) ٠‏ . وعلى الرغم من تطرف بعض من نادو بهذا الرأى » نى قوم إن المعافى 
مطروحة فى الطريق ويعرفها كل الناس » فاليم على جانب كبير من الصواب › 
ئی اھھامھم بالصیاغة › [ذ ھی ساس جب آن یتوافر ئی کل ما ب يصح أن نطق عليه 
آدباء . وقد کان اهام کثر من نقاد العرب بأمر الصياغة ا لاهمامهم بالمعای 
الحزثية والوجوه البلاغية » ونتيجة لاحصار جهد فی فهم التجدید فی هذه الحدود » 
م یکادوا يتجاوزوڵها )٤(‏ . وت الحتق كان أكثر ما ذكره النقاد خاصا مجمال اللفظ 
وحمال التعبير. عنه »> دون المعى . ونشبر هنا إلى شى ء من ذلك . 


(۱) قدامة بن جعفش : نقد الشعر ص ۱۰۱ قارنه ص ۲۲۷ س ۲۲۸ من هذا الكتاب . 

(۰) قد شرحناه فی الفصل السابق ص ۲۲۹ س ۲۴۸ . 

(۴) عبد الرحن بن شلدون المغربي : القدمة » طبعة القأهرة » الطبعة الية ( يدون تازيخ ) ص ٠۲۸‏ . 
(+) آنظر الفصل السأبق . 


A‏ س 


٠ فن البلغاء من يقول » فقر الألفاظ وغررها كجواهر العقود ودررها‎ «١ 
غإذا وسم أغقاها بتحسان نظومها » وحلى أعطاها بترکیب شذورها › فراق مسموعها. ۾‎ 
>» وجاء ما حرر مها مصى من كدر المى والحطل » مقوما من أود الحن والحطاً‎ 
عوج فى حواشيه رونق الصفا لفظاً وتركيباً » قبله الفهم » والتد السمع » وإذا ورد‎ 
. على ضد هذه الصفة صدىء الفهم منه » وتأذى السع به تأذی ا لحواس عا مخالفها(ا)»‎ 

وقد محث ابن تمننان اللحفاجى فى معاير حسن الافظ »> فذ كر منها تداعد مار ج 
حروفها » وذاك أن,إلحروف أصوات تجرى من السمع رى الألوان من الإصر . 
والألوان التباعدة إذا معت كانت نى المنظر أحسن من الألوان التقاربة . وجل 
كلام العرب مبنى على افأليف من الحروف المباعدة . ولحروف الحلق مزية من 
القبح إذا تقاربت . ومثال اللفظ القبيح لنقارب مارج حروفه : الههخع )»ومن 
هذه العايبر كذلك حسن الوقع فى السمع › فتسمية الغصن غصتاً أو فنا أحسن من 
اتسميته عسلوجاً » ومنها ألا تكون الكلمة وحثية غرببة غر مألوفة الاستعمال )١(‏ . 
ومنها ألا تكون الكلنة عامية مبتذلة > أی بیت بالاستعمال مث : « أوجعتها » و 
خول ای نصر بن نباته : 

فقسد رفعت أبصارها كل بلدة من الشوق » حى أوجعتهاالأخدع )٤(‏ 


وكذلك جب أن تكون الكلمة جارية على القواعد العربية فى التصريف › غم 
شاذة » وألا تكون كثرة الحروف » فثلا كلمة « a‏ 
لكارة حروفها . فی قول أن نصر بن نباته : 


)( المرزوق (أبو عل أحد بن الحسن.) : شرح ديوان المحمانة » ص ه س ١‏ 

(۲) نيت ترعاء الإبل بالبادية . أنظر : عبد الله محمد بن سيد سنان اللفاجى : سر الفصاحة ٠‏ 
القاهرة ۱۴۰۰ ۵ ۱۹۳۲ م ص ٠١‏ م ٩١‏ س ويرد عليه صاحب الل السار بأن بض الالفاظ 
التقاربة الحروف حسنة مثل « جيش » و «إفم ۾ ويرى أن المدار عل المع »وهو عل حق نى أن المدار على 
العرف الغوى والذوق المام لأهل كل لغة . ٤‏ 

(۴) شل ابن سان الكلمة الوحشية بما ورد نى عر أي مام ( بد طائر سعد ولا طائر کھل ) 
وقد قيل إن الكهل الضخم › ولم يمرفها الأصمعى ٠‏ ( أبن سان الغةاحى : سر الفصاحة ص 1۴ ) . 

(4) امرجم السابق ص ٠١‏ س ابن عبد أنكرم : الل السار م ه٤‏ . 


6۹ — 
فإبام أن تكشفوا عن رءوسكم ألا إن مغناطيسهن الذوائب (ا) 


وأما وجوه الحسن فى تأليف الكلام » ما يرجع إلى اللفظ أكثر ما يرجع إلى 
المعى » فقد جمع همها قدامة بن جعفر تى قوله : « وأحسن البلاغة الترصيع (۲) 
والسجع »> واتساق البناء (۳) . واعتدال الوزن )٤(‏ » واشتقاق لفظ من 


(۱) ابن سان الفاجی : سر الفصاحة ص ۷۲ س ۸۲ سویڈ کر ابن سان من سماپير الحسن أن 
بوت بالكلمة مصغرة ى موضع التصغير . 

٠‏ ويرد عليه فى ذلك صاحب المغل السار بأنه لا حاجة إلى ذكرء » فإن الى يسوق إليه . وعم ذلك 
فصانحب هذه الصناعة مير فى ذفك » إن شاء أن يورده بلفظ التصغير » وإن شاء معنا ؛ كقول 
بعفمم : 
لو كان بخن على الر حن خافيسة من خلقه » خفيت عله بو ليد 

(غسياء الدين ابن الأثير : الل السائر ص ٩+‏ س ٠١‏ ) . ويذكر أبن س خان كذاك ألا تكون 
الکلمة عبر بہا عن معی آخر یکره ذکره › فإذا آوردت - وهی غير مقصود ببا ذلك المعی = بحت ۲ ملل 
كلمة ۾ جنابة » فى قول الشريف الرضى : 

سلام على الأطلال » لا عن جناية ٠‏ ولكن يأساً حين م يبق اطع 

( أبن سان اللغاجى : امرجم المابق ص ۷۸ ۸١‏ وبه أمفلة أخرى كثيرة) . 

(۲) الترصيع : أن يمد تصيور مقاطع الأجزاء نى البيت النظوم أو الفصل حن الكلام المتلود ٠‏ 
مسنجوعة ؛ولا حسن إذا تكرر وتوالى . انما بحسن إذا وقع قليسلا غير ثافرومثاله فی الثثر : ۾ حى عاد اتعربضكه 
تصرعا » وصار مريضك تمحيحا ۾ . وفبه تساوى الألفاظ نى البناء > وإتفاقها أى الإنتهاء وتقابل الأجزاء > 
مع الإتفاق ى وزن الكلمات فى كل من الجزأين . 


ومثاله فى الشحر قول المحنساه : 
حامى الحقيقة » محمود اللليقة » مهس دى الطريقسة »لقاع وضرار 
جواب قاصسية » جهزار ناصية عقاد ألوية > ليل جرار 


( ابن سان الحفاجى : المرجع السابق ص ٠۸١‏ قدامة بن جعفر : جواهر الألفاظ » 
مقامة » ص ۳) . 

قارنه ها ذكر فى الإزدواج فى الث > والتشطیر ی الشعر > ص ۱۲۰ س ٠١۴۳‏ وهامشبا عن 
ها الكتاب . 

(۲) أنظر هاش ص ١١۸ - ٠۱۸‏ من هذا الكتاب . وية صد قدامة باقساق البناء و السجع نى 
واحداً . 

9( أى اتفاق كلمات الغواصل نى الوزن : « أصبر على ۾ حر اللقاء > ومخصمس از ال » فالقام 
والثزال على وازن واحد » وهو يتدرج تحت ما شه يتاه متشابه الأطراف عند أرسطو ( ص 11۷ = 41۸ 
من هذا الكتاب ) . 


س 


لفظ(١)‏ » وعكس ما نظم من بناء(۲) » وتلخيص العبارة » بألفاظ مستعارة(۳)» 
وإيراد الأقسام > موفورة بالعام )٤(‏ › إلمقابلة وتصحيح › ععان تعادلة (ه) »> 
لتقسم باتفاق النظوم )١(‏ » وتلخيص الأوصاف » يثى الحلاف (۷) » 
والمبالغة ف الوصف » بتكرير الوصف (۸) › وتكافؤ المحالى نى المقابلة 


(۱) مشل له قدامه بقوله : و لا تری الحاعل إلا مفرطاً آو مفرطاً ۾ وهو يندرج ”حت الحناس بأنواعه 
الحتلفة . ومثاله لى الشعر : 

وذلكم أن ذل الجار حالضكم وأن أنفكم لا يسرف الأنفا 

فالألفاظ مشتق بعضها من بمض إن كان سناها واحدا » أو إْرّلة المشعق إن كان ممناها مختلفا , 
ا ابن سنان : : المرجم السابق ص ۱۸۳ - ۱۸۸ قارنه بص ٠۴۲‏ من هذا الكتاب ). 

(۲). مشل : « أشكر من أنعم عليك » وأنعم على من شكرك » : الهم أغنى بالفقر إليك» ولا تفقرنى 
بالاستغنئاء عنك» « إن من خوفك لتأمن » خير من آمنك حى تانى اللوف » . ويسميه قدامة أيضا التبديل » 
وهو جنس من التجاس يسمى التجنيس الممكوس » ومثاه فى الشعر : 

قد يعم ابال غير آكله ويأكل آلال غر من حه 

ويجمله مباحب الطران قريب من رد المجز عل الصدر كقوله تعالى : , وتخشى الناس وات أحق أن 
تخشاء » . 

( یی بن هزه الملوی : الطراز + ۲ ص ۴۹۸ - ۳۷۲ › ۴۳۸۹۱ ۴۹۲) . 

(۲) بعشل له قدامة بقول بعضهم یصف آخر بانع : « هو مشجب من آین جثته وجدت : لا ۾ ( قارنه 
بص ۱۲۹ - ٠۲۷‏ من هذا الكتاب ) . 

() ( انظر ص ۱۰۲ ۰ ٠۰۰١‏ وهامشها وص ۲۰۹ من هذا الكتاب ) . 

(ه) شل له قدامه بقوله : د أهل الرأى والاصح» لا يساوييم ذوو الأفن والغش - وليس من بحم 
إل الىكفاية الأمائة » كن مع إلى المجز الميانة ه. ويندرج هذا لى المطابقة » قارته بهامش ص ٠١۸ = ١١۷‏ 
من هذا النکتاب» وبأمثلته عند آرسطو ص ۱۲۲ - ٠۲۴‏ من هذا الكتاب . 

() رمکن آن ندرج ى ايراد الأقسام موفورة بالتمام» ولكن قدامة بخصصها بوضع معان يحتاج 
إلى تبيون أحوالهماء فإذا شرحت أتى بتلك العافى » من غير عدول عنها ولا زيادة عليها » ولا نقصان 
منها » مثل : رأنا واثق مشالستك ى حال » بمشل ما عل من مشارستك نى أخرى » لأنك ان عطفت 
و ڄدٿ لدنا » وان غمزت وجدت ششنا ۾ . 

(۷) عل قدامة لذلك : م مواعد م تشن مطل » ومرافد م تشب ممن» وبشز أ مازجه ملق » ( قارته 
ما يقوله أرسطو عن نفس هذه الوسيلة اللطباية ص ٠۲۹‏ من هذا الكتاب ) : 

(۸) هی‌أن يذكر الى ما لو اقتصر عليه كان كافاً فياقصد لفلا يقتصرعلىذلك حب تؤكد 
ممائيه» وتعتمد البالغة فيه »> كقول آعراب دعا ربه : الهم إن کان رز نائياً فقربه » وإن کان قري 
فیسره» آؤ میسرا فعجله » أو قلیلا فکثره » أو كير فشمره » . وهو يندرج تحت رد المجز على الصدر 
لر یی این حمزة الملوی : الطراز + ۲ ص ۳۹۳ وما يليها) > 


بآ سے 


والتوازى )١(‏ » وإرداف الاواحق (۲) وتشيل المعانى (۳) . . فهذه المعانى ما حتاج اليه 
فى بلاغة المنطق » ولا بستغى عن معرقما شاعر ولا حطيب ٩ )٤(‏ - 


وهكذا عى البلاغيون حسن اللفظ وجودة السبك » ويكاد ينحصر جهدهم فى 
هذا الميدان » وذلك آن جل الأدباء والنقاد رأوا نى الافتنان ئى الحلية اللقظية المحال 
الأكر للتجديد » إعانا متهم بأن الأولين استغرقوا امعانى » أو أتوا على معظمها » 
ونما حصل الخدثون عن بقايا تركت رغبة عنها واستهائة سا ء أو لبعد مطلما . وهلا 
مال الإبداع والإغراب الدى ولع به أولثك احدثون (ه) وتبعهم القاد . ولكن 
أكثْر دعاة اللفظ وترجيحه على الى . لم يغفلوا المعى إغفالا . 


(۱) هو الطباق بلفظين أو معنين متقابلين سلبا وايجاباء أنظر آمثلة هامش ص ١٠۷‏ من هذا الكتاب ٠‏ 
رهطا الوجه من من وجوه البلاغة حمل به أرسلو من جهة الى لا الفظ »> (ص ٠٠١‏ من هذا الكتاب ) 
ومفله ابن سنان الحفاجی : سر الفصاحة ص ۸۸ والصفحات التالية» وفيها يعيب على قدامه تسميته بالمتكاقء. 

(۲) ويس الأرداف أر التتبيم» لأنه بى فيه بلفظ هو ردف اللغظ الفصوص بذاك المي وتاب ؛ 
فيكون ئى ذكر التابع دلالة عل ا متبوع» وهو من الكثاية » مغل كثير الرماد ؛ كثاية عن الكرم ؛ الا 
مهوی القرط » کثاية عن طول العثق (ابن سنان اللغاجی : سر الفصاحة ص ۲۱۸ = )۲۴١‏ - 

(م) أن یراد المنی فیوضح بانفاظ تدل على می آخر. کا کب ,زید این الولید إلى روان بن حم 
سین تلكأ عن بیمته : « أما بد » فإتى أراك تقدم رجلا وتؤخر أخرى» فإذا أتاك كتانى هذا فاعتمد عل 
أيتهما شئت ؛ والسلام . ( انظر المرجع السابق ص ۲۲ - ۲۲ وقارنه بص ۱۲۲ ۰ ۱۲۵ وهامشها 
.من هذا الكتاب . 

() بو الفرج قدامة بن جعفر : جواهر الألفاظ› القاهرة ۱۲۰۰ ۵ = ۱۹۳۲ م ص ۴ > ۸ 
ورھلہ الوچوہ تعد تکلفا إذا توالت ئی کلا م» کا نص عليه ابن سنان ى مر جعه السابق عند حديثه نها . 
وآما السجع فيحسن لى المعطابة من غير تکلف (آنظر ۱۱۲ - ۷١ا‏ وهامشها من هذا الكتاب ) . ويشترط 
صاحب الغل السائر لسن الكلام المسجوع اختبار مفردات الألفاظ محيث يغوافر ا وجوه الحسن الى 
ذکرناما »نی ترکیب سل ؛ ون پکون الفظ تابہ] لسنیء لا المنی تابہ) لظ : وآن کون کل واحدۃ 
من الفقر تين ا)سجوعتين دائة عل ممنى غير الى الذى دلت عليه أختهاء ويميب مقامات الريرى لعدم تواقر 
الفر ط الأخير فيها: ( ضياء الدين محمد بن عبد الكريم : امل الاثر ص ۱١۸‏ ) . ويوافق ما ذكره ى 
جواهر الألفاظ أو يقاربه ما هو مذ كور ى نقد الثثر » م أن الذى يسمى به الشعر فائقاً هو : امقابلة > 
وحسن النظم »> وجزالة اللفظ > واعتدال الوزن» وأصالة التشبيه » وجودة التفصيل › وقلة القكلف . 
وامشاكلة فى الطابقة »؛ ارجع إلى تفصيلها وأمدلتها فى الأصل : ( تقد النثر المنسوب إلى مدامة بن جر 
س ۸4 = ۸۷) . 

(ه) عل بن عبد العزيز ابر جانى : الوساطة ص ۲٠۸‏ - وما أشبه موقف هولاء النقاد من التر اث العري 
القدم موقف الكلاسيكيين نى الأدب الأوروبى من التر اث اليونانى والروماف . وقد ثار الرومانتيكيون 
عل مدا الكلا سيكيين . آنظر تاب : الرومانتيكية > ص 16 = ٠١‏ . 
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۳ -على أن من نقاد المرب من كانرا يعترون اللفظ والعى على سواء . ومن 
أقدم التصوص فى ذلك صحيفة بشر بن المحتمر المعتزلی ( المتونی عام ۲۱۰ھ وردت 
ی الحاحظ : البیان + ۱ ص ۱۳۲ - ۱۳۹ ) ٠‏ وفيه ينصح بترك التوعر والتكلف : 
r e i N e‏ 

ن أراغ مع کرعاً فیاتىس له لفظاً كرما » > فإن حتق المعنى الشريف اللفظ 
E O O ON‏ . وما تعود من أجله أن 
کون آسوا حالا منك قبل أن تدس [ظهارها > ورین تقك علاپستهما وقضاء 
حقهما . . ٠‏ . وأولى النازل فى رأى بشر بن المعتمر : « أن يكون لفظك رشيقاً عذباً » 
وفخماً سهلا » ويكون معناك ظاهراً مكشوفا » وقريباً معروفاً » إما عند اللحاصة 
إن كانت الحاصة قصدت » وإما عند العامة إن كنت للعامة أردت . والمعى لیس 
یشرف بان یکون من معانی الحاصة » وكذلك لیس بنضع بأن یکون من معانی العامة » 
وإ نما مدار الأمر على الصواب › وإحراز المنفعة » مع موافقة الحال . وما بحب لكل 
مقام من الال . وكذلك اللفظ العا والحاصى » . 

ومن يسوى بين اللفظ والعى كذللك ابن قتيبة . فخر الشعر عنده ما حسن 
لفظه . وجاد معناه « فإذا قصر اللفظ ءن العنى » أو حلا اللفظ ول يكن وراءه طائل » 
كان الكلام معيبا » ويضرب هذا الأخبر مثلا قول القائل : 

ولما قضينا من منى كل حاجة ومسح بالأركان من هو ماسح 

وشدت على هدب المهاری رحلا ولم بنظر الغادی الذى هو راثح 

فنا بأطراف الأحاديث ببننا وسالت بأعناق المطى الأباطح 

« وهذة الألفاظ أحسن شىء مطالع وغارج ومقاطع › فإذا نظرت إلى ما نا 
وجدته : وللا قضينا أيام مى » واستلمنا الأركان › وعالينا إبلنا الأنضاء » ومضى 
الناس لا ينظر من غدا الرائح › ابتدآنا ئى الحديث وسارت المطى ى الأبطح » )١(‏ . 
(۱) عبدالته بن مسا بن قتيبة الديثورى + الشعر والشعراء ص ۳ - ٤‏ > وكأن ابن قتيبة يرى أن المع 
هو ما يم به غرض من أغراض القصيدة » لأن بك من مقعفى صنمه الشعر وإمكانه » ويرى رأيه اين طباطبا » 
۔ویذ کر بعض أمثلته ء ویبین وجه التقصير فى معانيها المزئية » ولكنه سين يذكر هذه الأبيات يقول 
إن موضوعها استشمار قائلها لفرحة قفوله إلى بلده > وسروره باحاجة الى وصفهاء من قضاء حجة و أنسيه 
برفقائه » وعادئتہم > ووصفه سیل الاباطیل بأعناق المطی کا تسیل بالیاه > فهو عى مستوفی عل قار 
عراد الشاعر . وسنری كيف ميد عبد القاهر ى بيان حسن هذه الأبيات : ( ابن ) طاطبا : عيار الشعر 
ص ۸۳ د ۸۵ ) . 
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فلیست معانی هذه الأبيات شيا يذكر نى نظر ابن قتيبة . هذا » وللبحرى 
أبيات بشارك فما رأى من يسوون بين اللفظ والمعى » فى قصيدته الى ملح فا 
محمد بن عبد الملك الزيات : 

حجج خرس من الألد بألفا ظ فرادى كالمحوهر المعلود 

ومعان لو فصاتها اققواشق هجنت شعر جرول ولبيد 

حزن مستعمل الكلام اختيارا وتجنان ظلمة التعقيد 


ورکن اللفظ القريب فأدزك - نء» به غاية المراد البعيد )١(‏ 


. وليس الفرق كبراً بن من نصرو! اللفظ على المعنى والداعن إلى المساواة بينهما‎ ٠ 
» إذ كان جل الداعين إلى حسن اللفظ لا بقصرون قومم على حسن الألفاظ مفرده‎ 
ولا يقفون عند حدود الفظ لذاته > مغفلين أمر المنى الى يدل عليه ء فهذا‎ 

أ ما لا يقول به إلا التخلفون عن إدراك معنى اللاغة » يدانا على ذلك أن كثير من 
هؤلاء كانوا يشيدون بقيمة المعى : وكانوا يرون بلوغ الغاية فى .اجتماع الألفاظط 
امتخبر ة والعانى المنتخبة » إذ فبهما كليهما نيع البلاغة > ومى اجتمعنا فقد اكتمل 
للكلام الحسن من أطرافه . 
وقد عددنا الاحظ على رأس القائلىن بقصر الحسن على اللفظ دون المحى › 

وهو يصرح بأن شأنة الكلام شان التصوير والصياغة (۲) » ما يدل على آنه ل يرد 
الألفاظ مفردة عن تراكيبها » ولا التراكيب المنكلفة أو الحالية من العافى . نعم 
.قد اشتّرط نى الأراكيب خلوها من التنافر > وهو وجه حسن لفظى محض › ومهذا 
عاب الشطر الثانى فى قول ابن يسر : 


ل يضرها والحمد ل شىء وائثنت نحو عزف نفس ذهول 


فقا :« متفقد النصف الأخبر من هذا البيت » فإنك ستجد بعض ألفاظه يتر 
من بعض ٠»‏ . وشرط كذلك ألا يكون اللفظ عامياً » » أو ساقطاً سوقاً ا 


(۱) راجم دیوان البحاری ص ۲۰۹ 

(۲) ااحظ : البيان والتبین : + + ص ۲١‏ - المرزوتق : شرح ديوان الحماسة ص ۷ = العماة 
+ ۱ ص ۸۰ - ۸۱ - مقدعة "بن ون ص ۲۹ہ - عى الملوى : الطراز ص ۲٠٠١‏ » وانظر كذلك 
س ۲۲۹ وهامشها من هذا الكتاب . 
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كل ذلك ما يتطلبه الموقف والعى » فرأى أن لا بأس باستخدام الغريب الوحشى 
إذا كان المتكلم بدوياً إعرابياً » لأن الوحمى من الكلام يفهمه الوحشى من الناس (0. 
والجاحظ يشيد بقيمة المعى ی غر موضع > ما يدل على آنه لم يعن بالافظ إلا لخلاء 
الصورة الأدبية . وهذه الصورة أوثق رباط بالمعى (۲) . 


ومن ذلك ما يراه من أن الألفاظ لا توصت بالقبح أو اللحسة على وجه الإطلاق » 
إذ لابد من مشاكلتها للمعى . وقد يكون اللفظ الحسيس أنسب لعناه فلايسر غبره 
مسده : « ولكل ضرب من الحديث ضرب من اللفظ » ولكل نوع من امعان نوخ 
من الأسماء » فالسخيف للسخيف » والحفيف لخفيف ٠‏ والتزل لحزل ٠‏ والإفصاح 
فى موضع الإفصاح ٠‏ والكناية فى موضع الكناية »> والاسترسال فى موضع 
الاسترسال (۴) » . وقد وجد ءن المواقف ما بحسن فيه اللفظ الوحشى والسوقى : 
« وکلام الناس فی طبقات »> كا أن الناس أنفسهم نى طبقات . فن الكلام الحزل 
والسخيف » وال ليح والحسن والقبيح والسمج » والحفيف والثقيل . وبكلل قد تكلموا 
وبكل قد تمادحوا وتعايبوا » . ويف الألفاظ « مشاكل لسخيف العالى » وقد 
حتاج إلى السخيف فى بعض المواضع ‏ ورعا أمتع أكثر من إمتاع الحزل الفخم من 
الألفاظ . والشريف الكرم من العا (4) ١‏ . فرد الأمر فى استعمال الألفاظ 
وسبك الأسلوب إلى المعى والموقف . ومرد الحكم فى ذلك إلى الذوق الذى صقلته 
النجارب الأدبية » وطبعه المران »> حى صار ذوقاً فنياً يستحق به صاحبه أن يكون 
ناقدا » وملاك الأمر فيه صحة الطبع وإدمان الرياضة »> وهو ما تستخر به النفوس 
المهذبة » وتستشهد عليه الأذهان الحتفقة . 


(1) امرجم السابق + ١‏ ص ٠٤٤‏ . 

(۲) المرجع السابق + | ص ۸۳ > ۸۹-۸۰ ۰ ٩۲‏ ؛ ج ٤‏ ص ۲۲ - قارئه ما يفهم منه تفضيله 
للفظ + ١‏ ص 1۹-۱۸ ۰ ٩۹ - ٦٠ > ۵١ > 4٤‏ > ۷إ - ولا نريد الاطالة بايراد كل" اللصوص 
ازا . 

(۴) الماحظ : کتاب الحیوان »> + ۴ ص ۴۹ . 

() الحاحظ : البيان والتبين ( تحقيق الأسعاذ عبد السلام هارون ) + ١‏ ص ٠4١ - ٠١١‏ وهو كلام 
خطير » قاطع فى أن القبح والسن فى الألفاظ نى » تاع للمواقف والعاق » لأحسن مطلق . قارنه عا يقول 
صاب المعل السائر من آن قبح الألفاظ أو حسها ى ذاها مطلق » عند المرب وغيرم . ( نصر اله بن محمد 
بن عبد الكرم وهو ضياء الدين بن الأثير : العل السار ص ٩۲ - ٩۱‏ ) » وهو كلام غير دقيق . 
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ونی هذا الأمر قد يفضل ما هو أقل جودة على ما استكل كل صفات الحسن ۔ 
« وأنت قد ترى الصورة تستككل شرائط الحسن › وتستوفى أوصاف الككال » وتذهب 
فی الأنفس کل مذهب . وتقف من العام بکل طریق » نم تجد آخری دو نما فى انتظام 
انحاسن » والتئام اللحلقة » وتناصف الأجزاء + وتقابل الأقسام » وحى أحظى بالحلاوة 
وأدنى إلى القبول . . . ثم لا تعلم هذه المزية سيب )١(‏ » . على أن التفاضل هنا بين كلام 
حسن وآنحر حسن أو أحسن . وللكلام مواقف واعتبارات مختافة . ومع ما ى الطيع 
الأدنى السلم من عناصر موضوعية > فيه - بعد ذلك جزء من ذوقق صناع يدل 
باللمحة اللحاطفة على ما دى إليه القياس والقاعدة (۲) » ذاك هو الطريق الذى 
سلكه أنصار اللفظ » وشارکوم فی کایر من آرانہم من ساووا بین اللفظ والمعى . 
فکلا الفريقن م يغفل ملابسات القول الأخحری « وهی ملايسات تعلق بالمعانی 
ومقتضبات الأحوال . وقد نبه كشر مهم إلى وجوب توافر الطبع »> وعلى نجنب 
الكلفة والتصنع › ولكن إطلاق بعض أنصار الافظ فى قوهمم إن العانى تابحة للألفاظ . 
أو إنها مطروحة نى الطريق يعرفها كل الاس فيه ما ببرر مسلك المنكلفين من الأدباء . 
وهم من لا محفلون بالمعى مى توافرت فى قوم الللى الفظية . فتضبت فى أدم 
الأصالة »> فضاق هم جهورهم » ونشذوا عند ذوى العانى طلبتهم » على أن إطلاق 
'القول بأن العانى تابعة للألفاظ » كا يرى ابن خلدون » فيه ترجيح للصياغة على 
المضمون (۳) . وقد كانت هذه الصياغة الشخل الشاغل لعلماء البلاغة من العرب . 

4 وانتعهت هذه الآراء كلها إلى عبد القاهر » ودخلها كثر من الشطط والتطرف 
على بد الحامدين . وأعال عبد القاهر فما فكرة » فأفاد عن سابقيه فى النقد » وكان 
امحل فى هذا الميدان . 


(۱) عل ہن عبد 1 یز ار جانی : الوسأطة بين المتبى وخصومه ص ٤۴۷ = ٤۲۹‏ . 

(۲) الحسن بن بشر بن عری الأمدی : الموازنة بین ابی تمام والبحتری ص ۴۳۸۳ - ۳۸۹ ٠‏ 

(۴) یدلل صاحب الطراز عل أن الألفاظ تابمة .المعاى » لا البكس » بثلاثة براهين : وها أن معى 
الف رس والأسير والإنسان . . مفهوم لا يتغير والألفاظ الدائة عليه مختلفة عل حسب اللغات . قلو كانت العاف 
تابعة للألفاظ لاتلفت لاختلدف الألفاظ » وثانيها أن من العاف ما يكون واحداً وله ألفاظ كثيرة › 
ولو کان الأمر کا قالوه لكان يلزم من اختلاف الألفاظ اختلاف المافى . وثالفها : لو كانت الما 
تابعة للألفاظ لازم ئی کل مى آن بكون له لفظ يدل عليه ؛ وهذا باطل » فإن امعان لا نهاية لما > والالفاظ 
تتناهية , وما يكوت بغير نہاية لا يكون تابه] لا له نماية ( جى بن حجزة الملوى : الطراز + ۲ ص ٠٠١‏ - 
٠٠۳‏ ) وقد أشار إلى المعى الأحير الاحظ : ( البيان + ١‏ ص ۷١‏ ) . 
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ونعتقد أن عبد القاهر ل يقر من رجحوا العنى على اللفظ على حو ما شرحنا 
من آرانہم فبا سبق » بل كان من أنصار الصياغة من حيث دلالة هذه الصياغة على 
جلاء الصورة الأدبية »> كا سيتجلى ذلك بعد عرضنا لآرائه . ولكن علينا أولا أن. 
نبين » فى إمجاز » موقفه من أنصار اللفظ والمعنى على إطلاقهما » والباعث الديى 
اذى دفع به إلى التعميق. أكثر ميم فى هذه الناحية . 


م يرضى عبد القاهر"" عن رأى من وقفو! عند حدود المعنى ى عمومه ٠‏ ليحكوا 
به على حال الموضوع أو قبحه » مغفلن شأن اأصياغة . سواء لديه منبم من فضل 
الکلام أشرف معناه أدبا وحكة . وكان غرياً 0 نادرآ » أو من فضله من أجل 
معناه بعامة إذا راق هذا المعى . ولو كانت صياغته ركيكة واهية النسج . وهو فى 
هذا پوافق الءاحظ ف رأیه الذى أوردناه (۲) من قبل تام الموافقة . بقول عبد القاهر : 
« وأعلم أن الداء الدوى » والذى أعيا أمره ى هذا الباب » غاط من قدم الشعر ععناه » 
وأقل الاحتفال باللفظ » وجعل لا يعطيه من المزية » إن هو أعطى » إلا ما فضل من. 
المنى : بقول » ما ى اللفظ لولا المعنى ؟ وهل الكلام إلا ععناه ؟ فأنت تراه لا يقدم. 
شعرآً حى بكون قد أودع حكة وآدبا . واشتمل على تشبيه غريب ومعى ادر » 
فإن مال إلى اللفظ شيا . ورآى أن ينحله بعض الفضالة › لم يعرف غر الاستعارة » 
ثم لا ينظر فى حال تلك الاستعارة : أحسنت عجرد كوا استعارة أم من أجل فرق. 
ووجه » أم للأمرين ؟ » قد قنع بظواهر الأمور . . وعم آنا وإن کنا إذا اتبعنا 
العرف والعادة . وما سجس ى الضمير > وما عليه العامة -- أرانا ذاك آن المواب 
معهم » وأن التعويل ينبغى أن بكون على المعنى » وأنه الذى لا يسوغ القول خلافه » 
فإن الأمر بالضد إذا جتنا إلى الحقائق » وإلى ما عليه الحصلون . لأننا لا نرى متقدماً 
ئى عل البلاغة » مبرزآ فى شأوها » إلا وهو ينكر هذا الرأى ( بقصد رأى القائلن 
بتقدم الکلام معناه ) ویعیبه » ویزری عل القاثل به » ویغض منه (۳) ٩‏ . 


)١(‏ كتفضيل أى عمرو الشيباى المذين ذكرناها فبا سبق » آنظر ص ۲٠۳‏ من هذا الكتاب وتعليقنا 
عليهما . 

(۲) انظر ص ۲۰۳ - ۲٠۵‏ من هذا الكتاب . 

(۳) عبد القاهر الرجانی » دلائل الأعجاز » ص ۱۹١ - ۱۹٤‏ .. 


— oV — 


ثم يعلل ذلك بأن سبيل الكلام « سبيل التصوير والصياغة » وأن سبيل الحى 
الذى يعبر عنه سبيل الشىء الذى بقع التصوير والصوغ فيه »> كالفضة والذهب . 
يصاغ منها حاتم أو سوار . فككا أن غالا إذا أنت أردت النظر فى صوغ امام »> 
وى جودة العمل ورداءاته . أن تنظر إلى الفضة الحاملة تلك الصورة » أو الذهب 
الذى وقع فيه العمل وتلك الصنعة كذلك محال إذا أردت أن تعرف مكان الفضل 
والمزية فی الکلام أن تنظر ی عرد معناه > وکا آنا أو فضانا خاتاً على حاتم بأن تتكون 
فضة هذا أجود » أو فضته أنفس » لنم يكن ذلك تفضلا له من حيث هو خاتم » 
کذلك ینہغی ۔ إذا فضلنا بیتاً على بیت من أجل معناه - ألا يكون تفضيلا له من 
حيث هو شعر وكلام . وأعلم نك لست تنظر فی كتاب صنف فى شأن البلاغة » 
وكلام جاء عن القدماء » إلا وجدته يدل على فساد هذا المذهب » ورأينبم يتشددون 
فی إنکاره وعیبه والعیب به › وإذا نظرت ئی کتب الحاحظ وجدته ببلغ ئی ذلا 
کل میلغ » ويتشدد غاية النشدد » وقد انى فى ذلك إلى أن جعل العالم با معانى مشت ركا 
وسوی فيه بين اللحاصة والعامة . . » )١(‏ وهنا يستشهد برأى الحاحظ (۲) السابق 
ذكره . ويعقب عليه ما يدل على الباعث الديى الذى يدفع به ألا يغفل شأن الافظ 
ومزينه » فيقول : ٠‏ وأعل الهم لم يبلغوا فى إنكار هذا المذهب ما بلغوه إلا أن اللطاً 
فيه عظم » ونه يفضى بصاحبه إلى أن ينكر الإعجاز » ويبطل التحدى » من حيث 
لا يشعر . وذلك أنه إن كان العمل على ما يذهبون من أن لا جب فضل ومزيه 
إلا من جاب المعنى » وحنى يكون قد قال حكه أو أدبا »> واستخرج معنى غريا 
أو تشبيها ادرا » فقد وجب اطراح حيع ما قاله الناس فى الفصاحة والبلاغة » وف 
شأن النظم والتأليف » وبطل أن جب بالنظم فيضل » وأن تدخله المرية »> وأن تتفاوت 
فيه المنازل » وإذا بطل ذلك فقد بطل أن يكون فى الكلام معجز » وصار الأمر 
إلى ما يقوله الود ومن قاله ثل مقالحم فى هذا الباب ء ودخل فى مثل تلاك الحهالات : 
ونعوذ بالله من العمى بعد الأبصار (۳) ٠‏ . 

نی هذا کله حمل عبد القاهر على الحامدین الذین یلوکون عبارات بروجون ہا 
لا بروقهم من معنى . ويغفلون شأن الصياغة نى التقدير » وإذا سذأوا إلى شى ء من ذلك 

(۱) المرجع الاب ص 1۹4٩‏ ¬ 1۹۷ . 

(۲) المرجع السابق ص ۹۷ - ۱۹۸ وأورداه ص ۲۲۹ من هذا الكتاب . 

(۴) عبد القاهر الحرجانی : امرجم المابق ص ۱۹۸ - 1۹۹ . 


7م لتقي الأدبى الحديٹ ) 


— ۲۴۵۸ = 


فما مجرون استعارة » أو ينبهون إلى تشبيه على حسب ما حفظوا من قواعد › وقد بين 
عبد القاهر خطرهم على البلاغة وعلى دعوى إعجأز القرآن )١(‏ . 


هل معنى ذلك أن عبد القاهر من أنصار اللفظ ؟ يأنى عبد القاهر أن يكون من 
أنصار اللفظ على نحو ما رآه من سبقوه فى حلنهم » إذ أن هؤلاء مجهدون أتفسهم فى 
الکشف عن حسن الکلام ی حسن ألفاظه ئی ذانہا ویذھبون ئی ذلك إلى تناسی المعانى 
الى تدل علا الصياغة الأدبية . يغفلون قيمة هذه الصياغة وربطها بدقائق الصورة 
المقرءوة . ويظهر أن الأمر قد انى باللفظن من معاصرى عبد القاهر إلى الافتنان 
بالألفاظ - الى هى وسائل عن المعنى الذى تستخدم الألفاظ لبيانة . وإلى هذا 
يلجا من لیس لدہم کر معی »> فیحاولون سر فقرهم فى الفكر بطوفان من الألفاظ 
الطيبة الحرس » وبصور تعشى العيون وتبهر الأبصار › دون أن تبن عن معى 
«ذی بال . ویعد هذا فع:علم الحمال « قبحاً لا فیه من هرج وتحکم (۲) . 

هذا إلى ما فيه من مساس بقضية الإعجاز » إذ لو اعتددنا بالألفاظ فى ذاتما لا أمكن 
تيز القرآن من غبره » من حيث الفاظ . وحول هذه المعانى تدور حجج عبد القاهر 
ضد اللفظيين (۳) . 

فرى عبد القامر أن إعجاز القرآن لا يتصور أن يكون ف الألفاظ منة ردة » إذهى 
مادة اللغة عامة » و كانت معروفة لدى العرب » فلا عكن أن يكون ا )٤(‏ تحد هم . 
ثم إن الألفاظ المغردة لا يتصور أن يقع ينها تفاضل من حيث هى ألفاظ مفر دة » دون 
أن تدخل نى تراكيب › إلا نى قوم : ١‏ هذه مألوفة مستعملة » وتلك غريبة وحشية » 
أو أن تكون حروف هذه أحف وامتراجها أحسن .. وهل تجد أحداً بقول » هذه 
اللفظة فصنيحة إلا وهو يعتعر أمكانها من النظم » وحسن ملاءمة معناها لمعانی جار اہا(ه)» 


(۱) انظر آيضاً المرجع السابق آخر ص ۱۹4 . 


: آنظر‎ )۲( 
Benedetto Croce : Esthétique, Comme Science de TExpression et Hgulstt- 


qne Générale. trad. par H. Bigot, Paris, 1904 p. 91-93.‏ 
(۳) ویتبعه ی هذه الحملة ضياء الدين المعروف بابن الأثير فا سبق أن أوردناه له من ص ص ۲٠١‏ 
من هذا الكتاب . 
(4) عبد القاهر المرجانی : المرجع السابق ص ۴۲ = ۴۴ . 
(ه) نفس امرجم ص ۴١‏ . 
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« فلا جمال إذن فى اللفظ من حيث هو صوت مسموع > وحروف تتوالی فى 
النطق . وإنعا يكون ذلك لا بين معانى الألفاظ من الاتساق العجيب ))١(‏ . 
ودليل آخر . أن دلالة الألفاظ على معناها حكية وضعية : فلو أن وأاضع اللغة كان 
قد وضع « ربض » مکان « ضرب » . لا کان فی ذلك ما یژدی إلى فساد . فلیس توالی 
الكلمات فن النطق محتاجا إلى تفكر » ولا مستوجبا لفضل إلا من جهة معناها وتناسقها . 
هذا هو ما يستدعى الفكر وتتفاوت فيه (۲) العقول . فلا فضيلة للألفاظ من حيث هى 
ألفاظ إلا فى خلوها من الغرابة ومن تنافر حروفها فى النطق . وهذه مبزة سلبية ضئيلة 
القيمة . 
فإذا كان التلاؤم فى حر وف الكلمات » وخفة نطقها » من الأمور المطلوبة البلغا 
فهذا وجه من وجوه الفضيلة » وداخل فی عداد ما بفاضل به » وهو راجع حقا إلى 
الألفاظ وار اكيب من حيث نطقها ومن حيث هى ألفاظ فى ذاتا : ولكن سواه من 
وجوه البلاغة كثر : ومن البدى أنه لا مكن قصر المحس عليه › أو ادعاء إعجاز 
القرآن به (۲) . 
فالألفاظ بمعزل عن المزية إلا فى تأليف الكلام » وتنظم أجزاء الصور الأدبية » 
وجلاء الفكر ة بوسائل الصياغة اللغوية . وھی مزایا ترجع جمیعها نی رای عبد القاهر 
إلى الصياغة ودلالها على الصور الأدبية . ولا وجه لنسبتما إلى الألفاظ من حيث هى 
ألفاظ » ولا بمكن نسبتا إلى الألفاظ إلا فى دلالا على صورها » لألبا هى وسائل 
المى المدلول عليه بالصياغة . ومذه الدلالة فخم القدماء شأن اللفظ › 
قسع المعى » « فقالوا : معى لطيف ولفظ شريف » : وقالوا : « إن المعافى 
BY E‏ . وذلك أنه « لا كانت المعائى إنما تنبين بالألفاظ » 
و کان لا سبيل للمرتب هما > والخحامع شملها ء إلى أي يعلمك ماصنع فى ترتيما بفكرة » 
إلا بترتيب الألفاظ تى نطقة . تجوزوا فكنوا عن المعانی بترتيب الألفاظ » ثم بالألفاظ 
محذف الرتيب (6) ۲ . 


(1) نفس المرجع صفحة ۴۷ . 
(۲) نفس امرجم ص ٤٣ - ٤۲ ٠ 4١ = 4٠‏ 5 
(۲) نفس المرجعم ص ه٤‏ - ٤١‏ 

. نفس المرجع ص ١ه اه‎ )4( ٠ 


E E 


فكها م يرضى عبد القاهر بالرجوع إلى جرد الى فى تقوم الأدب . لإ يقنع كذلك 
بالوقوف عند حدود الألفاظ من حيث هى ألفاظ » وإغا رى إلى ربط الألفاظ بدلالما 
ف السياق من حيث تكوين الصورة الأدبية . 

ثم إن اللفظ والعنى متلازمان » فالعملية الفكرية واحدة > وفما تتجلى الصورة 
الأدبية عن طريق صياغنها » فإذا كانت العر ة بالألفاظ نى مواقعها من الحمل » فليس 
ذلك لألما المقصودة أولا بالفكر » إذ لا يعقل أن يقصد أولا إلى ترتيب المعانى نى 
استقلال عن اللفظ » ثم بعد ذلك يستأنف النظر نى الحملة الدالة علما »> ولا أن بقصد 
إلى ترتیب الألفاظ وتوالہا على نظام خاص نی استقلال عن الفکر . ولکن هذا الآر تیب 
للألفاظ بقع - ضرورة - ملازما للمطلوب الأول » وهو المعنى المدلول عليه فى 
الصورة )١(‏ . وهنا حالف عبد القاهر ما ذهب إليه ابن خلدون فى دعواه أن المحى 
تابع للفظ ى مناصرته للفظ (۲) » فبرى عبد القاهر أن اللفظ ابع المعنى ضرورة > 
إذ الألفاظ أوعية للمعانى ب وهى أدواتنا لفهم هذه المعالى : « فإذا وجب لعى أن يكون 
أولا فى التفس » وجب للفظ الذال عليه أن يكون مثله أولا فى النطق (۳) » > فلا 
يتصور أن يعرف المرء للفظ موضعاً من غر أن يعرف معناه » ولا أن يتوحى فى 
الألفاظ - من حيث هى ألفاظ - ترتيبا ونظما » ونما يتوخى الرتيب نى المعانى » 
فإذا تم ذلك تبعتها الألفاظ وقفت آثارها » » « إنك إذا فرغت من ترتيب المعانى فى 
نفسلك » م تحتج إلى أن تستأنف فكرآً ف تر تيب الألفاظ . بل تجدها تر تب الك محكم آنا 
حدم » وتابعة هما ولاحقة مهنا وإن العلم مواقع المعالى فى النفس » علم بمواقع الألفاظ 
الدالة علما فى النطق. ٠ )٤(‏ . 

وهذا التلازم ف العملية الفكرية بين الألفاظ نى السياق ودلالها على معناها العام » 
يرى عبد القاهر أنه لا يتصور محال أن يصعب مرام اللفظ بسبب المعى » لأنه لا يتصور 
أن محصل المرء على المحنى أولا على حدة ثم يبحث له عن الألفاظ الدالة عليه » إذ أن 
الألفاظ - من حيث هى ألفاظ - لا تطلب عمال » ونما تطلب من أجل المعانى فى 


(۱) امرجم السابق ص 4۲~ ٤٣‏ . 

(۲) انظر ص ۲۲۹ - ۲٤۷‏ من هذا الكتاب . 
(۲) عبد القاهر الجرجانى : المرجع السابق ص ٤٣‏ . 
)٤(‏ نفس المرجع ص 4٤‏ 


— ۴ 


:الصياغة والسياق . فطلب المنكلم داعا متوجه إلى المعنى الذى يريد أن يصوغه فى كلام 
يدل عليه . وقد تعرض له الصعوبة بسبب اللفظ : « فصعوبة ما صعب من السجع هى 
صعوبة عرضت فى العانى من أجل الألفاظ . وذلك أنه صعب عليك أن ترفق بين 
معانی تلك الألفاظ المسجعة + وبين معانى الفصول الى جعلت أردافاً غا » فلم تستطع 
ذلك إلا بعد أن عدلت عن أسلؤب إلى أسلوب » أو دخلت فى ضرب من امحاز › أو 
أحذت فى نوع من الاتساع . وبعد أن تلطفت على الحملة ضربا من الللطف (ا) >٠‏ 
فالعملية الذهنية يتلازم فما المعنى والألفاظ الدالة عليه ى الحمل مؤتلفة » وبدى أن 
المطلوب المحى » إذ الألفاظ من حيث هى أصوؤات - لا تطلب أبداً : ولكن العا 
إا تطلب بالألفاظ من حيث دلالہا فى الصياغة : فأنت إنما « تطلب الى » وإذ 
ظفرت بالمعى فاللفظ معك » وإزاء ناظرك . وإنما كان يتصور أن بصعب مرام الفظ 
من أجل العنى أن لو كنت طلبت المعنى فحصلته » احتجت إلى أن تطلب اللفظ على 
حدة » وذلك محال (۲) ٩‏ 2 


إذن فالأهية للألفاظ نى مواقعها من الحمل » بوصفها الوسائل الى ا يؤدى المعى 
ولا أهمية ماف ذانما , 

وإنما تظهر أهية الألفاظ فى أداء المعهافى > ويتجلى ذلك فى تأليف الكلام 
وهنا تظهر مزية الصياغة وما فما من ألفاظ فى جلاما للصورة . فالبلاغة والقصاحة » 
وساثر ما جرى ى طريقهما أوصاف راجعة إلى العانى . وإلى ما يدل عليه بالألفاظ » 
دون الألفاظ لنفسہا )٣(‏ » . أی ئی ذاہا دون تألیف کا بینا . 


)0( نفس المرجم 44 . 

(۲) نفس الموضع . وهنا رعس عبد القاهر مسألة جوهرية أار إليها أرسطو» هى أن عملية النطق 
مستلزمة - ضرورة للتفكير = ( ص ۲۳ - ۲٢‏ من هذا الكتاب ). ويل الع الديث بأن التفكير عل أية 
صورة - إّما يكون بألفاظ » حى يفكر المرء عن صمت لى ذأت تفسه. والغة هى وسيلتنا الوعى ما حولنا 
فرالتمير عله , يقول برجسون ى مقدمة رسالته ى الأفكار المباشرة الوعى : 

Essai sur les Données Immédiates de la Conscience ; 
Brice Parain, op. cit, p. 14-19. ۾ إأما نفكر ضرورة بالألفاظ › أنظر‎ 
. ۲٠٠١ عبد القاهر ابحرجانى : المرجم السابق ۽ صر‎ )۴( 


— ۹۲ 


وإذن لیس معى هذا إغفال الألفاظ نى مواقعها من الحمل » لأنها هى وسائل 
التفكر والتصوير الأدى . وإنما حسن الدلالة وتمامها »> وجلاؤها فى صورة اى 
وعجب وأکٹر اثر نی النفس » لیست سوی خصائص لا تتوافر إلا بن بؤتی « ا عى 
من جهته » ومختار له الفظ الذی هو أحص به واکشف عنه » وآتم لله » وأحری بان 
کسه لبلا » ويظهر فبه مزية (0) » . ولا تكون الزية للكلمة إلا عسب موقعها من 
الحملة . لالتثام معناها مع معنى جاراتها . ولذا تحسن الكلمة فى موضع وتقبح هى تفسما 
فى موضع آخر . وذلك كلفظة الأخدع ى بيت الصمة بن عبد الله بن طفيل : 
تلفت حو الى حى وجدتى وجعت من الإصغاء ليتا وأخحدعا (۲) 

فلها فیه حسن لا نی » على حن سمحت ونقلت ی بیت آیی تام : 
. يادهر قوم من اخدعيك فقد أضججت هذا الأنام عن خرقك )١(‏ 

ويج من هذا أن العبرة بالحملة لا بالكلمة ا مغر دة » فالفائدة محتصة با لحملة ؛ 
« ولم تجز حصوها بالكلمة الواحدة »> كالإسم الواحد » والفعل من غير إسم يفم 
إليه (4)» . 

ومن المفردات اللغوية ما بتوارد على معى > وهو الترادف ¢ ولا يقم له عبد 
القاھر شان كبر ,٥(‏ وإنما يعنى بأن ينص على أنه لا ترادف مطلقا فى الخمل فكل 
تغير نى الحمل بالتقدم أو التأحبر » أو الزيادة أو النقص › يتبعه حها تغر فى معى 
الحمل . وهنا يربط عبد القاهر أوثق رباط بين وسائل تأدية المعنى بالكلمات » وا معى 


. ۴١ نفس امرحم ص‎ )١( 
اليث : صفحة المثق . الأخدع : عرق لى جائب المثق : والأخدعان عرقان لى الاين‎ ( 
من المتق ا‎ 

( لطر ( يضم اللا والراء) : : لهل والحمق والمنف . وتقوم الأخدمين يكون بترك الكر 
والعدف - والبيت مذ كور نى باب الا سمارت القييحة لأب مام فى الآمدى : الموأازنة ص ۲۸۸ = وف 
الصتاعتین لأب هلال ص ۲۲٣١‏ . 

() عبد القاهر ابمرجانی : آسرار البلاغة ص ۴۱۹ = ۳۱۷ ؛ وهنا يى عبد القاهر مع أرسطو + 
إذ الكلام عند أرسطو مشل نى المسل لا نی الکلمات. آنظر ص ۴۲ - ۴۳ من هذا الكتاب والمراجع 
البينة بيا . 

(ه) عبد القاهر الحرجای : دلائل الاعجاز > ص ۲۰۰ - ۲١۱‏ . 


ر 
نفسه . وهنا ليست صياغة الأسلوب عند عبد القاهر - مشامة « الصياغة والتحبر > 
والتفوبف والنقش و كل ما بقصد به التصوير » . و کی » ولكنا مع هذه المشاة - 
تمتاز مخاصة : هی أنه يتضور أن يتشابه ديباجان فى النقش » أو سواران ف الصتعة » 
حى لا تستطاع التفرقة بينهما » ولا يتصور ذلك ى الكلام .. « لانه لا سبيل إلى أن 
تجیء إل معن بيت من الشعر » أو فصل من الثر » فتؤديه بعينه وعلى خاصيته و صنعته 
بعبارة أحرى حى يكون المفهوم من هذه هو المفهوم من تلك لا الفه فى صفة ولا 
وجه ولا أمر من الأمور . ولا يغرنك قول الناس . قد أنى با معنى بعينه » وأحذ مى 
کلامه فأداه على وجهه » فإنه تسامح مهم . والمراد إنه أدى الغرض : فأما أن بؤدى 
المعنى بعينه على الوجه الذى يكون عليه فى كلام الأول » حى لا تعقل مهنا إلا ماعقلته 
هناك » وحى يكون حاهما فى نفسك حال الصورتن المشتہتعن فى ء ينك »› كالسوارين 
والشنفين . فى غاية الإحالة > وظن يفضى بصاحبه إلى جهالة عظيمة : وهی أن تکون 
الألفاظ مختلفة المعانى إذا فرقت » ومتفقما إذا جمعت وألف مها كلام و 
ليس كلا منا فيا يفهم من لفظان مفردين نحو « قعد وجلس ٠»‏ ولكن فيا فهم من 
مجموع کلام آخحر (۱) . وما سبق یبن لنا کین کشف عبد القاهر عن نظریته ی 
النظم . 
النظم عد عبد القاهر : 

بقصد عبد القاهر باانظم صياغة احمل ودلالها على الصورة › وهذه الصباغة هى 
حور الفضيلة والمزية فى الكلام . , 


ومذا عى عبد القاهر بشرح دلالات الألفاظ واختلافها باختلاف مواقعها فى 
الحمل . فيا ماه النظم . وقد قام فى هذا الباب مجهد عظم اللعطر » فهو يقصد بالنظام 
ما يطلق عليه الغربيون علم التراكيب (۲) » وهو عندهم أهم أجزاء انحو . ویعرفه 
عبد القاهر بأنه : وضع « كلامك الوضع الذى بقتضيه عل النحو » »ووس ع عبد القاهر 
داثرة الحو » فلا يقتصر على وجوه الإعراب وأنواع الحمل من إمية وفعلية : ومن 
استعمال أدوات الر بط الختلفة » ولكته يشمل ما يدرس الآن فى علم المعانى من الفصل 


(1) عبد القاهر الرجافى : دلائل الاعجاز » ص ٠۲-۲١١‏ . 
Syntaxe (r)‏ 


— ٤ 


والوصل » والتعريف والتنكر › والتقدم والتأخر > والحذف » والإظهار والإضار ‏ 
و كشر من الحسنات البيانية والبديعية الى تضيف إلى العنى » كالمزاوجة بين الشرط 
والحزاء » وكالتقسم والحمع وتشبيه المثيل (1) . 

و كنا أن النظم لا يظهر نى الكلمة إلا حسب موقعها فى الحملة »> ومذ الموقع تتأثر 
الصورة الى دف الأديب إلى رسمها »> فكذلك الحملة لا يبن حسن نظمها إلا إذا 
اثتلفت بدورها مع جاراتما فا تجدف زليه هذه الحمل من معى > ليتألف من مجموع 
الحمل صورة أدبية قد أعمل فبا الفكر » وظهر أنها صدرت عن روية وأناة » وبدون 
هذا لا یکون الکلام جيدا فى نظمه » أى النظم الذى يريده عبد القاهر » وإن حسات 
ألفاظه » وإن جادت كل جملة منه على حدة » لأنك تری « سبیله فى ضم بعضه إلى 
بعض سبيل من عمد إلى لآل فخرطها فى سلك » لا يبغى أكثر من أن منعها التفرق » 
و کن نضد آشیاء بعضہا على بعض « لا يريد ن نضده ذلك آن تجیء له فيه هة آو 
صورة » بل ليس إلا أن تكون مجموعة نى رأى العين . وذلك إذا كان معناك معى 
لا عاج أن تصنع كيه شيئ غبر أن تعطف لفظاً على مثله > كقول الحاحظ : جثبات الله 
الشمة » وعصمك من لحر ة » وجعل بيئك وبين المعرفة نسباً » وبين الصدق سيا » 
وحبب إليك الثبت » وزين فى عينيك الإنصاف (۲) » . فمثل هذا آلكلام لا مزية فيد 
بنظمه » ونما مزیته ف معناه ومتون لفظه (۳) ٩‏ . وهو کلام لا نظم فيه > فلا فضيلة 
فيه سوى الصواب والسلامة من الزيع واللحن » ومدار الحسن هو النظم › ولا نظم فى 
الکلام « حتی ترى فى الأمر مصنعا » وحتى تجد إلى الفخر سبیلا »> وحی تون قد 
استدر کت صواباً )٤(‏ » ومن هنا يظهر أن النظم - وهو مدار اسن عند عبد القاهر = 
متميز عن المع ى ذاته جردا > وعن اللفظ فى ذاته منفرداً » لأنه صياغة الكلام فى 
جمل متآزرة على جلاء الصورة المزادة . 

وسہق أن نہنا إلى أن الألفاظ - من حيث هى ألفاظ - لا يتصور حسا إلا ى 
مزية سلبية ضثيلة هى خلوها من الغرابة والتنافر فى النطق . أما الاستعارات والحاز 
والحسنات البديعية فمع جريانما فى الألفاظ » لا يظهر حسما إلا إذا راعينا فما وجوه 
() ارجم البق مس ۹٤‏ - ۷ راج الأمغلة فى الأصل » قصدا إلى الإيجاز . 

0 ع ص۷ . 

(۴) نفس المرجع ص ۷۷ . 

(+) نفس المرجع . 


N e 


الحمال فى الصياغة والتصوير . وطمذا تلتى مع ما مدف إليه عبد القاهر من معا 
« النظم » فى تأليف الصورة الأدبية )١(‏ . وقد ترجع الاستعارة إلى اللفظ من حيث 
دلالته على الحاز » دون نظم الكلام » وى هذه الحالة لا قيمة ها إلا ق حسن موقعها 
من الحملة فى الصياغة »۽ ولكن غالبا ما يضيف « النظم » إلى جماها إذا كانت بالغة 
الإحكام . فالاستعارة فى قوله تعالى : « واشتعل الرأس شيبا » > جارية ى لفظط 
« اشتعل ». ويزيد من حشما نظم الحملة غلى هذا النحو» بإسناد الفعل إلى الرأس » وهو 
فى الحقيقة للشيب » وهذا وجه من وجوه حسن النظم فى الكلام » وهو متحقق دون 
الاستعارة فى مثل : طاب عمر وعينا > وكرم أصلا » وحسن وجها . وإنما زاد النظم 
من حسن الاستعارة نى : ١‏ اشتعل الرأس شيا ٠‏ » لأنه « يفيد - مع لعان الشيب فى 
الرأس الذى هو أصل المعنى - الشمول » وأخذه من واحيه › وأنه قد.استقر به وعم 
جملته . حت م ببق من السواد شی ء » أو لم ببق منه مالا یعتد به . وھذا ما لا یکون إذا 
قبل : اشتعل شيب الرأس أو الشيب فى الرس .. ووازن ذلك أن تقول : اشتعل البيت 
نارآ » فركون المعنى أن النار قد وقعت فيه وقوع الشمول » وألا قد استولت عليه 
وأحذت فى طرفبه ووسطه . وتقول : اشتعلت انار فى البيت > فلا بفيد ذلك » 
بل لا بقتضى أكثر من وقوعها فيه وإصابنا جانبا منه . فأما الشمول › ون تكون قل 
استولت على البيت وابتزته » فلا يعقلى من اللفظ ألبته (۲) » + 


ومذ لم تعد قواعد النحو لدى عبد القاهر جافة مقصورة على الإعراب كعهدنا 
ا » ونما أضحت من وساثل التصوير والصياغة » ومقياسا نهتدى به فى الراعة ٠‏ , 
وبتفاوت»ى التسابق فيه الشعراء » « وإنما سبيلن هذه المعانى ( النحوية ) سبيل الأصباغ 
الى تعمل مها الصور والنقوش » كا أنك ترى الرجل قد تهدى ى الأصباغ الى 
عمل مها الصورة والنقش نى ثوبه الذى نسج - إلى ضرب من التخير والتدبر فى نفس 
الأصباغ وى مواقعها » ومقاديرها » و كيفية مزجه هما وترتيبه إياها > إلى ما م هتد 
ليه صاحبه › فجاء نقشه من أجل ذلك أعجب »> وصورته أغرب > کذلك. حال 


(1) نفس المرجع ص ۷۹ - وثلها التجنيس » فهو من امحسنات االفظية . ولكن فيا يتصل بالمعى » 
وعبد القاهر محفل بالفظ من حيث دلالته على المعى لى السياق كا سبق + آنظر. التجئيس أمفلة كثيرة و وجوه 
حسنها فی أسرار البلاغة س ٠۴‏ . ۶ 

(۲) ونظیره قوله تما :« وفجرنا الأرضی عيونا ۾ ( دلائل الاعجاز ص ۷4 - ۸۲ ) وفيه أمفلة 
أخرى كير ة . 


۹ س 

الشاعر والشاعر ف توما معانى النحو ووجوهه الى علمت آنها محصول النظم (ا)» . 

ویضرب صاحب (۲) الطراز مثلا لذلك قول امریء القيس : 

فقلت » مين الله أبرح قاعداً ولو قطعرا رأسى لديك وأوصالى 
« فإذا كان ( امرؤ القيس ) ملازما هما مع تقطيع الأوصال › فملازمتما مع الحبة 

والألفة تكون أدخل لا محالة . وهذه الواو هى المطلعة على الأسرار > فإذا قدر زوالا 

زالت البلاغة (۳) » م 


ويذ كر عبد القادر هذه الأبيات الى كثر ثناء النقاد علا » زاعمين - مع ذلك 
أن لیس وراء‌ها کبر معی : 


. ولا قضينا من مى كل حاجة ومسح بالار کان من هو ماسح 
وشدت على دهم المهاوى رحالنا ولم ينظر الخادى الذى هو رائح 
أخذنا بأطراف الأحاديث بينا وسالت بأعناق المطى الأباطح (4) 


فيعيب على من لم ير فنا غبر طلاوة اللفظ » فىرى أن طلاوة الألفاظ فما مقرونة 
محبسن النظم » فهى لا عالة تفيد الى » فتؤد ى إلى تأليف الصورة المرادة : م 
انظر.: هل جد لاستحسانہم وحمدهم » وثنانبم ومدحهم > منصرةا إلا إلى استعارة 
وقعتموقعها » وأصابت غرضما » أو حسن ترتیپ تکامل معه بیان حى و صل ای 
إلى القل-» مع وصول اللفظ إلى السمع » واستةر نى الفهم مع وقوع العبارة فى 


(1) نفس امرجم ص +۷ ويبدو أن عبد القاهر كان ى هذا يبدل الحهد ى تجديد الحو ومنحه من 
القيمة ماب له + وخاصة بمد أن رَأى أجمود النحويين وماحكاتهم اقفظية» ووقوفهم عند حدود إعراب 
أواغر الكلمات . ( أنظر المرجع الابق ص ۲۳ - ۲٢‏ )- وانظر كذاك الأعاذ محمد خلف الله : من 
الوجهة التفنية فى دراسة الأدب و نقده ص ۷۸ و الفصل ألرابع منه كله . 

(۲) وإ نما ذكرنا مثالا"لة هنا لأنه من يتبعون رأى عبد القاهر . 

(۲) جى بن حزة الملوی : الطراز + ۲ ص ۲1۳+ ۲٠4‏ . 

(4) انظر ص ۲٠۴ - ۲٠۲‏ من هذا الكتاب . 


۷ 


الأذن ؟ »)١(‏ . 


ويشرح عبد القاهر لنا كيف أنه توافر فى الأبيات حسن النظم »> فحسنت دلالات 
الألفاظ فى مواقعها من الحمل » وحسنت الحمل فى تجاورها بعضها مع بعض › 
فاكتملت فا جودة النأليف الى تعن على توضيح الصورة واتقالها ٠‏ وهى الحدف من 
حسن النظم کا يراه عبد القاهر (۲) 7 


وعلى هذا فالحسن للنظم من حيث تصويره للمعى > أو للصورة من حيث هى 
مدلول علا ئى النظم > وكا يشترط عبد القاهر لمال الصورة الأدبية تآزر الحمل 
الثالفة على معنى » كى بم مها وضع الصورة » فيتحققق الحسن فى النظم كا رأينا ٠‏ 
يرى أيضا أن هناك محنات تجرى ى الألفاظ » كالتطبيق والاستعارة وأقسام البديع 
لکن لا من حيث هى ألفاظ - إذ أن الألفاظ من حيث هى ألفاظ لا تخرج عن ن 


)١(‏ عبد القاهر امرجانى :.أسرار البلاغة ص ٠١ - ٠١‏ - يقول عبد القاهر : « ان أول ما يعلقاك 
حن محاسن هذا الشمر أنه قال : ( ونا قضينا من مى كل حاجة ) ؛ فمبر عن قضاء المناسك بأجملها » والحروج 
عن فروضها وسننبا» من طريق أمكئة أن يقصر ممه الفظ » وهو طريق المموم . ثم به بقؤله : ( وسح 
بالأركان من هو ماسح) على طواف الوداع الذى هو آخر الأمر > ردليل المسير الذى هو مقصوده من الشحر > 
م قال : ( أعذنا بأطراف الأحاديث بيننا ) »فوصل بذ كر مسح الأركان » ما وليه من ذكر زم الركاب 
وركوب الركبان» ثم دل بلفظه « الأطراف » عل الصفة الى مختص بها الرقاق لى السفر » من التصرف 
ى فنون الغزل وشجون المديث» آو ما هو عادة التطرفين من الإشارة التلويح والرمز والإماء » وأا 
بذاك عن طيب النفوس» وقوة النشاط » وفضل الاغتباط » كا توجيه ألفة الأصحاب وأنسة الأحباب » 
وكا يليق محال من وفق لقضاء المبادة الشريفة »> ورجا حسن الاياب » وقضم روائح الأحبة والأوطان» 
واستماع اللمانى والتحايا من الللان والإخوآن. ثم زان ذلك كله باستمارة لطيفة طبق فيها مفصل التشبيه »> 
وأفاد كثيرآ من الفوائد بلطف الوسى رالتنييه» فصرح ولا ما أوماً إليه لى الأخذ بأطراف الأحاديث 
من ألم تنازعوا أحاديليم على هغ ر الرواحل» وني سال التوجه إلى النازل . وأحير = بعد = بسرعة 
السير ووطأة الظهر » إذ جمل سلاسة ميرها بهم كالاء تسيل به الأباطح . وكان ى ذلك ما يؤكه ما قبله »> 
لن الظهور إذا كانت وطيئة »وكان سيرها السهل السريع » زاد ذك ى نشاط الركبان » ومع ازدياد 

النشاط يزداد المديث عيبا . ثم قال :« بأعناق انى » . وم يقل : بانطى لأن السرعة والبطه يفهران غالا 
ی أعناقها» ويبين آمرها من هواديا وصدورها » وسائر أجزانها تستئد إليها نى الحركة > وتتبمها لى الفقل 
واللفقد ويعبر عن المرح والنشاگ إذا كانا نى أنفسها بأفاعيل ها خاصة نى الرأس والمئق . ويدل عليه 
بشمائل مخصوصة نى القادم . . »ل عبد القاهر احرجانى : أسرار البلا غة ص ٠ ) ۱۷ - 1١‏ 

(۲) امرجم السابق ص ۱۹ = ۱۸ » ۱۹ - فعبد القاهر بی عل الأبيات من حيث تآزر الفاظها و جاطا 
عل قأليف الصورة الأدبية , 


~A 


أكون أصواتاً لا توصف بالحسن أو القبح إلا من جهة تلا مها فى الحروف وخفتما على 
السمع ٠‏ أو تنافرها وثقلها - بل من حيث هى محسنات لفظبة نى الصياغة والسياق » 
ومن القصور الوقوف فمااعند جرد اللفظ » وقد خلو الكلام من هذه الحسنات اللفظية 
السابقة الى تجرى فى الألفاظ من حيث )١(‏ معانما ف الصياغة » ولكن بتوافر فيه مع 
ذلك حسن (۲) النظم › وها أنه قد تتوافر له هذه المحسنات مع حسن النظم فیکون 
ورس ای ال ر ا . والإشكال فا 
توافر له حسن اللفظ والنظم أن تجد من يعقل فيه عن سن النظم » فر جع الحسن كله 
إلى الألفاظ من حيث معانما من استعارة وتطبيق ر( = طباق ) وما إلما . كا رأينا فى 
مثال من يقف عند إجراء الاستعارة - فى قوله تعالى : « واشتعل الرس شيا » - فى 
کذلمة ‏ اشتعل ۲ غافلا عن حسن النظم فیا ۳ . و کنا نی قول ابن العا : 


وإنى » على إشفاق عيى من العدا لجع منى نظرة ثم أطرق 


فإن القصبر النظر يقصر الحسن على اللفظ . فبرى أن هذه الطلاوة إنما هى لأنه 
جعل النظر بجمح » وليس الحسن لذاك » لأئه ‏ إذن - قصر على حسن اللفظ دون 


(۱) لابد آن نلمظ هذا القید: ۾ من حیث انها ۾ » وهه نوفق بين مأيفهم صراحة من كلام بد القاهر 
من أن الاستمارة ”جرى لى اللفظ »وهى من محسناته الى تعين عل تكوين الصورة » ومع ذلك لا بحسن الوقوف 
عنډ جدودها ی يان حسن الكلام ( دلائل الاعجاز ص ۷۸ - ۷4 )ء نوفق بين هذا وقول عبد القاهر ى 
أبر ار البلاغة : و وأا التملييق والاستمارة وسائر أقسام البديع فلا شببة أن الحسن والقبح لا يتر ض الكلام 
هما إلا من جهة اماف الماصة» من غير أن يكون للالفاظ لى ذفك نصيب » أو يكون هما لى الحسين أو 
جلاف التحسين تصميد وتصويب »( أيرار البلاغة ص ٠١ - ٠١‏ ) ونفهم من مشل هذا النمى الأخير » ومن 
اقيم مب القاهر فلکلام إلى ماهو شریف بی جوهره» وما هو شر یف پمنعته ( ص ۲١ - ۱۹٩‏ من نفس المر جى 
أن عبد انقاهر ل تكن قد نضجت مده بصفة حامة نظرية النظم حين كان يؤلف أسرار البلاغة ؛ وقد رأينا 
ئى نظرية النظم أنه يول الصورة الأدبية كل حسن» ولا يمعد بالكلام النى لا يتآزر لتم هذه الصسورة » ويقمم 
فيا الكلام إلى حب الفظه ومعناء و جين لنظمه - (أنظر شر جنا لنظرية النظم فب سبق ؛ وانظر كذاك دلائل 
الإمجار ص ۷۷ - ۷۹) ورجح ذا ولأدلة آخرى يضيق المقام هتا عن ذكرها أن آسر ار البلاغة سابق ى 
التأليف على دلائل الإمجاز . 

(۲) کا بين عبد القاهر نى الأبيات السابقة E CN REL E OS‏ 
بالار کان من هو ماسح » »۾ وشدت على دهم المهاری رحالنا » « وم ينظر الغادى الذى هو رأئح » إلخ .. 
آنظر هامش س ۲۹۷ من هذا الكتاب . 

(۳)آنظر ص ۲۰۲ ۲٠۴‏ من هذا الکتاب . 


— ۹۹ 


انظم » وإنما حسن ايت لسن النظم فبه . و ذلك لأنه « قال أول البيت : « وإنى » حى 
بدخل اللام فى قوله : ١‏ لجمح » › ثم قوله « مى ۾ » ثم لأنه قال « نظرة » ولم بقل 2 
النظر » مثلا : ثم نى قوله : ثم أطرق ٠‏ » والطيفة أخرى نصرت هذه اللطائف : وهى 
اعتر اضه‌بین اسم إن وخر ها بقوله : « على إشفاق عيتى من العدا ٠‏ . 

وإن أردت أعجب من ذلك فما ةكرت للك » فانظر إلى قوله : 

سألت عليه شعاب اجى . حن دعا انار بو وة" کالدانر 


و فإنك ترى هذه الاستعارة - على لطفها وغرابتها - إنما تم ها اسن وانہی 
إلى حیث انہى « ما توحى فى وضع الكلام من التقدم والتآحر > وتجدها قد ملحت 
ولطفت معاو نة ذلك ومؤازرته ها . وإن شككت فاعمد إلى الحارين والظرف » فآنزل 
کلا مهما عن مکانه الد وضعه الشاعر فیه » فقل : سلت شعاب المی بوجوه کالدنانر 
عليه حین دعا أنصاره » ثم أنظر كيف يكون الخال » و كيف يذهب الحسن والحلاوة. 
و كيف تعدم أرمحتيك الى کانت » و كيف تذهب النشوة الى كنت تجدها (0) ١‏ . 


فصياغة النظم هى الى تر التأثر المعتد به فى « الصورة الأدببة » الى هى كالنقش 
والصياغة . كا سبق أن شرحنا . وإنما يعنى باللفظ ى النظم لتأليف أجزاء هذه الصورة 
الى لا تكتمل إلا بدقة الصنع فى ذلك النظم › وباختيار الألفاظ »> ووضعها ئی مواضعها 
املانمة ها فى الحمل » ووضع احمل بعضما إلى جانب بعض » ليشا كل عضا بعضاً » 
فيم تأليف هذه الصورة . وقد عر عن هذا صاحب ال ثل الساثر - وهو ى رأينا من 
تابم عبد القاهر فى نظريته نى النظم -- أى فى الاعتداد بالصياغة من حيث دلالما على 
المعى » فقال : « اعلم ن العرب كا كانت تعتى بالألفاظ فتصاحها ومذما . فإ 
المعائی قوی عندھا › واکرم علہا » وآشرف قدرا نی نفوسما : فأول ذلك عنایما 
بألفاظها » لأنما لا كانت عنوان معانبا » وطريقها إلى إظهار أغراضا › أصلحوها 
وزينوها وبالغوا فى تحسيها > ليكون :ذلك أوقع ها ى النفس > وأذهب با تى الدلالة 
على القصد . ألا ترى أن الكلام إذا كان مسجوعا لذ لسامعه فحفظه »> وإذا م يكن 
مسجو عا م يأئس به أنسه به فى حالة السجع ؟ فإذا رأيت العرف قد أصلحوا ألفاظهم 
وحسنوها . ورققوا حواشہا وصقلو! أطرافها > قلا تظن أن العتاية إذ ذاك إنما هى 


. ۷۸ ¬ ۷۷ عبد القاهر الحرجافی : دلائل الإعجاز »> ص‎ )١( 


ر ی 


بألفاظ فقط » بل هى خدمة مهم للمعانى . ونظر ذلك إبراز صورة الحسناء فى الحلل 
الموشية والأثواب النحرة » فإنا قد جد من المعانى الفاخرة ما يشوه من حسنه بذاذة لفظه 
وسوء العبارة عنه () » . 


والوصول إلى هذه الصورة قد يكون بنظم الألفاظ وحدها » وذلك إذا کان 
الكلام جاريا على الحقيقة . وى هذه الحالة يكون الانتقال مباشرة من الألفاظ إلى 
معانما الموضوعة . ولا تفاضل فى العبارات فى التصوير - إذن فى رأى هؤلاء › إذا 
اختلفت مفرد الها » حن تكون هذه المفردات من قبيل المثرادف ‏ « فلو أن قائلا 
قال : ريت الأسد » وقال آخر : لقيت الليث » م جز أن يقال فى الانى إنه صور 
المعی فی غبر صورته الأول › ولا أن يقال : آبرزه فی معرضًٌسوی معرضه »› ولا 
شيئا من هذا الحنس . وجملة الأمر أن صور العانى لا تتغبر بنقلها من لفظ إلى لفظ » 
حى یکون هناك اتساع ومجاز » وحتی لا یراد من.الألفاظ ظواهر ما وضعت له فی 
اللغة » ولكن يشار ععانما إلى معان رى (۲) . 

وئی الحال الأخبرة - وهى دلالات الكلام بضروب الحاز من كناية واستعارة 
وتثيل - لا يصل المرء إلى الغرض بدلالة اللفظ وحده » « ولكن يدلك اللفظ على 
معناه الذى يقتضيه موضوعه فى اللغة ء ثم تجد لذلك المعبى دلالة ثانية تصل ما إلى 
الغرض (۳) » . فى قوم : « کشر رماد القدرء أو قوم : ١‏ بلغ أنك تقدم رجلا 
وتؤخر آخری » » وکا : « ریت آسداً» ترید به رجلا شجاعا » فی ذلك کله 
تنتقل من دلالات الألفاظ الوضعية إلى المراد » وهو معنى الكرم فى التمبر الأول » 
والردد بن أمرين ف التعبر الشانى » وتشبيه الشجاع بالأسد على سبيل المبالغة فى 
عدم القيز بينهما ف التعببر الثالث » وفما جميعها بنتقل المرء من اللفظ إلى المفهوم > 
وهو المعى الوضعى للغة م من هذا المعنى إلى معى المعنى . والمعى الأول - وهو 
الحازى - مثابة الوشي والكسوة للمعنى الثانى الذى قصد إليه عن طريق معنى المحى . 
والمعنی الائی هو الذى كسى ذلك الوشی اخحازی » وحلى به )٤(‏ . وهذا کله ما م 


(۱) نصر اله بن محمد بن عبد الكرم ل( المعروف بابن الأثیر ) الل السائر ص ۲٠۱۲‏ . 
(۲) عبد القاهر. الحرجانی : دلائل الاعجاز ص ٠٠٤‏ . 

(۴) نفس ألمرجع ص ۲۰۲ . 

(8) نفس امرجم »> ص ۲۰۲ - ٠١4‏ . 


— ۷1 - 


يتغبر النظم » بتقدم أو تأخبر » أو زيادة أو نقص .. فإذا تغبر » فلا بد أن يتأثر المعنى 
وتتأثر الصورة )١(‏ . 


والصورة الأدبية الى يتعاون فى تأليفها الجاز والنظم هى مدار الحسن عند عبد 
القاهر »> کا رآینا . هل قف عبد القاهر فى تقوم الصور الأدبية عند حدود الحمال 
امحض » دون قصد إلى شرف المعى نى ذاته ؟ يبدو أن الأمر كذلك . فقد نعى عبد 
القاهر على من يرون الحسن فى الحكمة السائرة » واللحلق السائد » لا يتجاوزون هذه 
الحدود (۲) . ولم يذكر عبد القاهر سوى الصورة الأدبية أساسا للحسن » وهى الى 
يتوافر فما حسن النظم » سواء اشتملت على حكة أم لا . ولا يشترط عبد القاهر غاية 
اجماعية أو خلقية للكتاب . ومى حسنت الصورة الأدبية باستكال حسن النظم » 
وحسن الألفاظ فى مواقعها » فقد حسن الكلام )١(‏ . 

حا قد مدح عبد القاهر الشعر بأنه كان ديوان الحكة عند العرب » ومجنى بر 
العقول والألباب » وأنه الذى قيد على الناس المعافى الشريفة )٤(‏ .. وقد قسم معافى 
الكلام إلى ما هى شريفة فى الحوهر وشريفة فى الصنعة » وأن الأولى خير من الثانية (ه) 
ولکنه پعود فبری أنه ليس على الشاعر أو الرواى عيب إلا فى القصد : فرب هزله 
صار آداۃ فی جد » وکلام جری نی باطل ثم آستعین به علی سح > کا آنه رب شی« 
خحسیس توصل به إلى معى شريف . وقد استشید عمر - حن أراد أن يقم حللا 
أت له من العن بن الصحابة ‏ ببيتن لعمارة ابن الوليد : 


أسرك لا صرع القوم نشوة خروجی مها سالا غر غارم 
بریٹا کأنی قبل م أك مم وليس الحذاع مرتفى فى التنادم 


(۱) امرجم السایق ص ۱۹4 - ۱٩۰‏ و ص ۲۹۱۲ - ۲۹۸ من هذا الكقاب . 

(۲) أنظر ص ۲۰۹ - ۲٠۷‏ من هذا الكتاب . : 

(۳) ومذا حک بحسن الصورۃ نی آبیات : , ولا قضینا من می لخ آنظر ص۸ ۲۹ - ۲۹۹ من هذللا 
الكتاب , 

. ٠١ عبد القاهر الحرجان : دلائل الإعجاز ص‎ )٤( 

.. آسرار البلاغة ص ۱۹ - ۲۰ - آنظر تعلیقنا عل الامش رقم (۱) من هذا ص ۲۹۹ من الكتاب‎ )٥( 


— ¥۲ 


یرید ہما ألا مخدع فى عدل القسمة » وهو معلى حق : على أن أبيات ابن الو ليد 
قد قاها فی مجلس شراب خمر . وعلى العكس رب كلمة حق أريد ا باطل » فاستحتق 
عام الذم » إذن فالكلام فى ذاته محكم بجاله على حسب صورته الأدبية › وأما 
استعماله فيتغر من موقف إلى موقف » ومن قصد إلى قصد » فيحسن هو سب 
القصد فی حال » ویسوء هو تفسه (۱) ی حال آخری . فلا ينبغى أن يتوقف الحكم 
على الكلام - إذن - إلا على القدر الداثم له » وهو جمال الصورة الأدبية . 


ولا یشرط عبد القاھر سوی صدق الکاتب فی تعر ہ ٤‏ فھو بر جح رآی القائلین 
بالصدق . والصدق - وهو القدر الحوهرى المشترك رن الفن واللحلق ‏ لابد منه 
لاعتبار العمل الى » مهما اختلفت المذاهب فى الأدب ورسالته(۲) . على أن عبد القاهر 
كان يترجح أحيانا ين ضرورة الصدق » وبين مجاراة الآحرين فى بيذ الإبداع 
والإغراب على حساب الصدق » كا رأينا فا سبق )١(‏ . 


وعلى الرغم من أصالة عبد القاهر فما سقناه له من آراء ئی النظم › قد تأثر بآراء 
کشر من سابقیه »وحدا حذوهم ف الاعتداد بالصياغة› وأنما نظر التصوير والنقش(٤)‏ 
وکانت جل آفکاره داثرة حول هذه الصياغة . وقد أفاد إفادة کبرة من أنصار 
أصحاب اللفظ أوترجيحه على المنى » وعخاصة الحاحظ » فنى كتب الاحظ » بذور 
لأفكار عبد القاهر جميعها » ولكن تجلت أصالته بعد ذلك فى ثورته على معاصريه ن 
اشتطوا فى نصرة اللفظ حى غفلوا به عن الغاية » ومن اعتدوا يما بروقهم من معنى أو 
من حسن مجازى فى الألفاظ » مغفلين أمر الصورة الأدبية . و كان لعبد القاهر فضل 
لا یدانیه فيه ناقد عرلى ى توثيق الصلة بن الصياغة والمعى »> وى الاعتداد ى ذلك 
بالألفاظ من حيث لالا وموقعها »> مجازبة كانت أم حقبقية > وبیان تأثرها ی 
تأليف الصورة الأدبية . وبالرغم من أن عبد القاهر قد ثار على اعتبار الألقاظ من 
حیث هى آلفاظ » لم يدانه ناقد عرف ى بيان قيمة الألفاظ وصلنها بعملية الفكر اللغوبة » 
وتأثرها فى الصورة الأدبية » وله فى هذا الميدان » وى النقد بعامة » أصالا جديرة 
بالتنوبه ہا . 

(1) نفس ا مرجع ص ۱۱ ٠۲‏ - ويدو أن هذا ما اتتّمى إليه عبد القاهر . 

(۲) انظر ص ۱۷۰ - ٠۷۲‏ من هذا الكتاب . 


(۴) راجم ص ۲۲۱ - ۲۲۲ من هذا الكتاب . 
(4) داجم ص 4۲ ¬ 4۴ + 1 - ۲۱۱-۹۱ ۲۱4 ۰ ۲۹-۲۰ من هذا الكتاب . 


۴۴ س 


و کان الدافع الدیی جايا عند عبد القاهر تى محثه فيا محث فيه من قبله من تقاد 
المرب فيا موه : اللفظ والعى . و كانت معايبر هؤلاء النقاد نى حسن اللفظ والمعحى 
مختلفة كا رأينا . يضم يعد حسن الكلام فى معتأه » و بقصد يالى الحكة أو الطرةة» 
أو التعبير عن خلق (۱) سائد . وآحرون یرون تی المعنی أنه ما تم به ااقصد (۲) من 
الكلام . وقد عزا المحاحظ الحسن للالفاظ » ولكن بفهم من كلامه ى مواضع محتلفة 
أنه يقصد الصياغة » وملاء مة الألفاظ لتصوير الى > کا بنا ذلك من قبل (۳) . 
وهذا معنى قريب كل القرب ا أراده عبد القاهر نى نظرية النظم الى شرحناها . 
فضا بولى عبد القاهر الصياغة كل الأهمية . من حيث تصوبرها للمعى . واستعاتما فى 
ذلك بالألفاظ فى صطتها بعضما ببعض نى داخل الحملة الواحدة » ثم بالحمل فى جاو ا 
على تأليث الصورة . فالألفاظ عند عبد القاهر لا قيمة ما فى ذاتا على انفراد » وإن 
كانت هى المواد الأول الى تتكون منها تلك الصورة . وهی ئی مواقعپا من الحمل 
` توصف بالحسن والقبح . ولكن يراع ف تقوم الحسن والقيح رها فى مجموع الصورة 
ونی هذه الصورة يتمثل العنى الذى يدف إلبه الكاټب عن طريق تصويره بالألفاظ . 
آما العنی نی ذاته - جردا من ملابساته فی الصیاغة - فأمر عام غامضں ممکن أن یر ز 
ی صور لا عداد ها › ولا يصح أن يتفاضل به کلام على کلام . وا تکون قد 
نضجت فى حوث عبد القاهر مسألة الصياغة والمحى أو الشكل والمضمون » أو الفكر 
وقالما الفنى » وإن کان عبد القاهر شأنه نى ذلك شأن نقاد العرب - م يقصد إلى 
الفكرة فى وحدة العمل الفنى بوصفه كلا . وإنما قصد إلى الصنورة الأدبية امغر دة الى 
يتكون العمل الأدلى من مجموعة ملا . 

ومسألة المادة والشكل » أو المضمون والشكل » استنفدت كثرآ من جهد الباحثين 
فی علم الحمال . فهل پنحصر الحمال ئی اللضمون وحدہ » آم نی الشکل وحدہ » آم ی 
المضمون والشكل كلہما ؟ . 

والذی مجحب مراعاته أولا هو تحديد ما يراد بالمضمون والشكل عند فلاسفة علي 
الحمال : فقد يريد أحدهم بالمضمون ما بر يده الآخر بالشكل . وأقرب الآراء الحمالية 


() انظر ص ۲۲۴ وهامشها من هذا إلكتاب . 
(۲) انظر ص ۲۵۲ - ۲٠١‏ وهوامشها من هذا الكتاب . 
(۴) انظر ص ۲٥۷ - ۲۰٣۹‏ من هذا الكتاب . 


— ۷ 


إلى الإدراك العرلى ما كان عند « بندتو كروتشيه » من علماء الحمال الإيطاليين » حيث 
بقصد بالشكل قوة التعير والقدرة الممثلة للأشياء» أو المصورة هاء بتكوين الإحساسات 
والمشاعر فى حلت الفنان )١(‏ . والعملية الفنية لا يتصور فما الفصل بين وضوح الصورة 
الفنية والتعببر عا بالر مم أو النحت أو الكلام ایی میا ما اعا من بز نون 
ن لد بم اہ گرڈ ا راکب یار لن ہو ا ۲ ل الحقيقة لو كانت 
لدبم هذه الأفكار لصاغوها فى كلمات جميلة عذبة فى المسامع » فدلرا بذلك علب . 
فإذا بدت الأفكار مستعصية هزيلة » حن يريدون التعبير عا » فذلك لأنما واهنة 
هزيلة فى وضوحها فى أذهانہم . وليست الأشياء والصور من الوضوح نى ذهن العامة 
مثل ما هى من الوضوح فى ذهن الفنان . ولیس من الحتق أن يقال إن كل الناس 
يستطيعون أن يتخيلو ا الصور الى رسمها « رفائيل » أو المعانى الى تحدث عا « دانته » . 
فإن الفنان يرمم بذهنه كما يصور الشاعر بفكره . وإدراکهما عميق شامل لا بتاح 
لكل من الناس (۲) . 

و « بندتو كروتشيه » محدد المضمون بأنه الأحاسيس › أو ااناحية الانفعالية قبل 
صقلها صقلا جماليا » وأما الشكل فهو صقلها » وإبرازها ف تعببر عن طريق النشاط 
الفكرى» وعلى هذا يأ بندتو كروتشيه أن تكون الحقيقة الحمالية حصورة فى المضمون 
أى فى جرد الإحساسات » كا بأى أن تكون كذاك فى مجموع الشكل والمضمون › 
أی ئی الإحساسات مضافا إلا تعبر ات > لأن قوة التعببر لا تضاف إلى حقيقة 
الإحساسات » وإنما تصقل الإحساسات وتتکون بوساطة تلك القوة » وتظهر 
الإحساسات نى التعبر . كا يوضع الماء فى المصفاة » فيبدو من الناحية الأخرى هو هو. 
ولكته تلف أيضا : ومن هنا كانت الحقيقة الحمالية هى ١‏ الشكل » ولا شىء سواه . 
ولا قيمة فى الشكل عند ٠‏ بندتو كروتشبه ٠‏ بالكلمات مفردة من حيث هى مادة التعبم . 
ولا من حيث الحرس والصوت منفصلين عن العنى والصورة (۳) . 


Benedetto Croce : PEsthétique, op. cit. p. 93-94, (1) 

0( الرجع السابق ص 4 - ٠١‏ قارنه بعبد القاهر لى التلازم رين‌الألفاظ والمانى لى عملية الكتاب 
وتصویره ف) قلنا من شرو . 

(۳) قارنه بمبد القاھر حیث لا یمتد بالالفاظ من حیٹ هیأصوات فیا شر سنا من رآیه فیا سبق ص 
۹ - ۲۹1 من هذا الكتابر , 


— Ye — 


وليس معنى هذا أن ا لمضمون فضلة › إنما هو نقطة اليده الضرورية للتعببر » ولكن 
ليس هناك من فاصل بين خصائص الضمون وخصائص التعبر . عيث عكن الانتقال 
من أحدهما إلى الآحر (ا) : د قد یکون المضمون ہو ما بعکن تحویله إلى شکل » ولکن 
ما م يوضع ى الشكل » لا تكون له صفات دودة > فلا نعم عنه شي ولا يصر 
مضمونا جماليا قبل . وإعا يصبر كذلك بعد وضعه عملا ى تلك الصورة (۲) . 


وأهية المضمون ‏ فی ری بندتو کروتشیه - تنحصر ف التعببر عنه » أی فى 
وضعه فی شکله الحمالی » ولا قيمة له فیا وراء ذلك . فلا ينبغی أن يقوم - من ن الناحية 
الفنبة - على أساس نفسه » أو قيمته الاجباعية . وى هذا ما فيه من إقرار الحرية للفنان . 
وهذه الحرية - مهما اتسعت حدودها - مبدأ خلى كذلك » ولکنه ضرورى للفن . 
وليس معنى هذه الحرية إعفاء الأديب من المسئولية إذا استغل الغر اثز الدنيئة والغايات 
المسفة لدى الدهاء » وهذا الإسفاف نفسه غريب عن الفن الذى هو طاهر ى ذاته » 
ولکن مسثولیته حددها القانون فى ذلك شأن الفنان شأن ی إنسان آخر (۳) . 

0 

ولکن بندتو کروتشیه لا یری مندوحة للفنان عن الصدق » آى تعبر الكاتب عن 
ذات تفسه وما فى فكره . ولكنه يفرضه عليه باسم الحمال » لا باسم الاق » إذ 
لا يقصد إلى مراعاة الكاتب للقانون الحلى »> وإنما لمراعاته لاواجب الفى فى صدق 
انعبر وقوته » ودلالته على مائی نفسه من معان یا كانت : ١‏ قإذا كان مفهوم الصدق 
الواجب الحلى فى ألا يغش الفنان جاره › فالصدق - ى هذه الحالة - غريب عن 
الفنان ›» لأنه لا دع أحدا › ونما بصور ما سبق أن کان فی تفکر ہ . فإذا کان فی 
تفکەر ه الحداع والكذب » فإن الصورة الى عنحها هذه الحقائتق لا بمكن أن تكون 
حداعا أو كذبا » لابا صورة ة جمالية » فالفنان يظهر جانبه الآخر » إذا کان مهر جا 
كذاباً خبيً » وذللك إذا عكس هذا الحانب فى صورة فنية » أما إذا أريد بالصدق حقيقة 
انعبر عما فى التفس وقوته . فمن الواضح أن هذا الى الثانى لا صلة له بالإدر اك 
العلتى . فالقانون انى والحمالى المشترك بتحلى لتا د ى هذه ا لحالة الأخبرة - فى 


(1) ال رجع السابق ص ٠١‏ - ۱۷ قارنه بمبد القاهر ص ۲۹۰ - ۲۹۲ من هذا الكتاب . 

(۲) نفس المرجع ص 1۷ ء 

(۴) نفس المرجع ص۷٠‏ > ۱۲ - ۴ - ولا إلى هذا الاتجاء عودة فى أهدأف الأدب وفلسفته ى 
النقد الديث » الباب الثالث من هذا الكتاب.. 


— ۷۹ 


كلمة مستعملة فى علي الأحلاق وى ءلم الحمال فى وقت معا )١(‏ » . وی هذا لا تتقيد 
حرية الفنان إلا فى صدق تعره وقوته . وى هذه الوجهة يكاد يى عبد القاهر مح 


کروتشیه › کا آنٰہما بتحدثان کلاھما ئی توثیق الصلة بين الشكل والمضمون › على نحو 
ما رأينا , 


ومن علماء الحمال من يقصدون بالمضمون التعبر ٠‏ أو الحقيقة النفسية المتجلية فى 
النعبیر . ( وهو ما یقصده « کروتشیه » ومن نا نحوه بالشکل ) » وبقصدون بالشکل 
المادة الغفل للتصوير الفنى > كالرخام مثلا للنحت » والألوان للتصوير » والإيقاع 
للموسیتی › والأصوات للکلمات › ( وهی لیست شیا یعتد به عند کرونشیه ۲ (۲) . 
ويندرج فى الشكل عند هؤلاء الحقائق الطبيعية إذا أضيفت إلى المضمون . وعندهم أن 
القبيح فى علم الحمال » هو اللجوء إلى الرثرة اللفظية › وتنميق العبارات » فى جرج 
لا حتوی على شی ء یعتد به . 

وإنما ذكرنا من نقد بندتو كروتشيه ما بتصل اتصالا وثيقاً بنقد عبد القاهر » 
لنوضح فضل عبقرية عربية انمت بعمتق نظر اتا فى النقد الأدى إلى نتائج عالمية ذات 
قيمة خالدة » وما صلة بفلسفة الحمال فى النقد الحديث . وعلينا أن نوضح معام هذه 
الفلسفة الحمالية » نقدم ا لنظريات النقد الخديث فى أهم الأجناس الأدبية ا لمعاصرة . 
وهذا موضوع الباب البای لنا فى هذا الكتاب 


(۱) نفس امرجم ص ۴ه . 
(۲) انظر ۾ 83-94 Benedetto Croce, op. cit. p.‏ 


البابللناك 
الفصصل الأول 


رأسس الجمال الفلسفية نقد الحديث 


يقسم علماء الحمال الاتجاهات الفلسفية - فى الأدب والفنون - إلى قسمين كببرين 
يندرج أوهما تحت النزعة المالية »> والثانى يسمونه الاتجاه الواقعى . وهذا التقسم 
خاسى لا آدلى . وإن ترك آثاره فى المذاهب الأدبية والنقدية الحديثة : 


فكان من ننيجة.الفلسفة المثالية أن وجد - فى الأدب ‏ مذهب الفن للفن » كا 
_ كان نتيجة ها أيضا أن وجد - نى النقد - المذهب التأئرى » نزعة الأسلوبين الحاص 
الى لها : مدرسة النقد الحديث الأمريكية . 


وأثرت الفلسفات الواقعية فى نشأة الواقعية الاشتراكية الأوروبية » والمادية م 
مذهب الالتزام نی انر دون الشعر عند الوجودين . والاتجاه الحمالى والواقعی فی 
صراع دائب › ولکنہما غالبا ما بتكاملان لدى كبار النقاد > إذا نظرنا إلى 
ملابسات عصرهم 7 

فليس من بن المذاهب الأدبية أو النقدية ما يسمى المذهب المالى . ذلك أن الأدب 
فى جمیع مذاهبه - من كلاسيكية ورومانتيكية وواقعية ووجودية - ليس ميدانه 
التجريد » إذ أنه يصور الأفكار والمشاعر والتجارب فى صور تنبض باللياة . وخاصته 
أنه ينزل هذه الأفكار والمشاعر من عام التجريد إلى عالم التجسيد »› بالوسائل الفنية 
اللحاصة به » ليوحى بعد ذلك بأعمق الأفكار إحاء . 


فمن جهة نستطيع أن نقول : لا مثالية فى الأدب » إذا أخذنا المخالية فى معناها 
التجريدى » ولكن - من جهة أحرى -- لنا أن نقول إن الأدب أو الفن - ى جميع 
مذاهيه ب مثالى » إذا فهمنا أن المثالية لا تقف عند حدود الواقع » بل تتجاوزه دالا ٠‏ 
' والواقعيون مثل غر الواقعين فى هذا الأمر > إذ أن الواقعيين يصورون الشر فى الواقع 
ارغبة فى تغير هذا الواقع أو الثورة عليه . وهم .يشہون من هذا الحانب = 


— YA — 


الرومانتيكين الذين ربون من الواقع فى عالم أحلامهم ضبق بالواقع › ويشمون كذلك 
دعاة الفن للفن الفين يفتنون فى تصوير ما بروعهم قصداً إلى غاية تتجاوز الواقع فى 
صورة من الصور . 

على أن من القطوع به أن كتاب الواقعية لا يقتصرون على نقل الواقع » بل إن 
هم أصالم ق الاختيار من هذا الواقع لغاية اجماعية وإنسانية . ويقول زولا - صاحب 
المذهب الطبيعى - إن دعوته مثالية » ترى إلى مثال » لا عن طريق الحم بعالم أفضل كا 
يفعل الرومانتيكيون » بل عن طريق البدء بالواقع )١(‏ يرح بلزاك -- رأس الواقعن 
الأوروبيين فى مجموعة قصصه : « الممهاة الإنسانية ( طبعة عام ۱۸٤١‏ ) أن له - من 
وراء التصوير الواقعى - غاية خلقية » هى إيقاظ روح الفرد » والتعاى مخلق الحتمع ٠‏ 
وإذن تكون تسمية الأدب أو النقد بالثالى أو غر المالى تسمية مضللة . 


على أنا سنتيع - فى هذا الفصل الذى نعرض فيه لفلسفة الحمال - 
التقسم الفلستى - لا الأدبى . إلى فلسفة مثالية للجمال » وفلسفته واقعية » لأنا هنا فى 
جال فلس . 

وفلاسفة الحمال يدخلون فى مفهوم المثالية جميع فاسفات الحمال قبل المذاهب 
الواقعية »> كا يدرجون فما كذلك مذهب الفن للفن » والمذهب الرمزى › إذ أن هذه 
المذاهب لا تغى بالواقع الحاضر »› وإذا صورته فلا تقصد إلى تغیرہ تغیر؟ اثر کا 
بريد الواقعیون . 

ولا ريب أن المذاهب اأواقعية لم نشا فجأة » بل ها بذور نمت ى الأدب والنقد 
من قبلهم . ومظهز ها ربط الأدب بالواقع أو بالغاية فى صورة من الصور . 

فقد رأبنا فى الباب الأول كيف ارتبط الأدب بغاية خلقية مباشرة عند أفلاطون » 
وغبر مباشرة عند أرسطو (۲) . 


E. Zola ; Le Roman Expérimental, P. 40-42 (0) 
Les Romanciers Naturalistes ; P. 70 : و کذا تابه الآخر‎ 
. من هذا الکتاب‎ ۷۸ - ۷٣ » ۴۳۸ ۲۹ انظر صفحات‎ )(. 


— ۷۹ 


وقد حرص الكلاسيكيون على الغاية اللحلقية للأدب . أدب الكلاسيكيين « ينتصر 
فيه الح على الباطل » ويقوم فيه كل من الشر وار ت تقو ما دقيقياً » (1) ويقول 
لابرویر الکلاسیکی : ١‏ حيا تسمو القراءة بفكرك . وتلهمك مشاعر النبل وعلو 
الحة » فلا تبحث عن قاعذة أخرى للحكم على الكتاب » فهو حيثل طيب » حرج 
من بد صناع (۲) ٩‏ . ولكن اللحلق هنا يتبع مبادىء عامة > كا بعالج الأدب مواضيع 
صالحة لكل زمان ومكان . محيث لا تمس النظم السائدة. لدى سواد الكلاسيكيين . 
وهذا كان الأدب الكلاسيكى آدبا حافظا » جامدا فى مضمونه . فكان أدب هؤلاء 
ونقدهم - وإن راعی الحلتق التقليدى دون ما أراده الواقعيون . وعند الكلاسيكيين 
آن الحمال هو هو فی كل زمان ومكان » كا أن النظم المستقرة لدم فى عالمهم ليس 
فی الإمکان أبدع مہا » وإن قصدوا أحیاناً إلى ترقیعها أو ترميمها . 


وى أواخر العصر الكلاسيكى خحطت الفلسفة الحمالية حطوات واسعة فمهدت - 
من غاحية - لاثورة الرومانتيكية على أسس جمالية جديدة . 

والرومانتيكية مذهب اثر > وهو طليعة المذاهب*الحديثة (۴) » وى الرومانتيكية 
تراءت اشتراكية على نحو ما » فى دعوة « سان سيمون » وأتباعه » على الرغم من »> 
طابعها ا لالم ولكنها مهدت للاز عة الواقعية . وللرومانتيكية كذلك طابع مثالى مبى 
على أسس جمالية » مها نسبية الحمال » واستقلال الحمال »> كا دعا إلى ذلك 
« دیدرو ۲ ٠‏ م « کانت » . 

وقد أثر كانت بعد ذلك فى مذهب الفن للفن وى نقاد ذلك المذهب أبلغ 
تأذر » وبلخت الز عة الحمالية ق قمة تأثر ها فى نقد بندتو كروتشية »> وى الرمزيين » وى 
مدرسة النقد الحديثة الأمريكية > وکان من مرات النزعة الحمالية أن قام المذهب 
التأثرى فى النقد . 


ونما - فى نفس الوفت الاتجاه الواقعى » الذى وجدت بذوره الأولى لدى 
ديدرو » ونی بعض آراء هيجل » ثم فى الفلسفات الواقعية والتجريبية ‏ 
Boileau : Epitres, IX, Vers 48-49 ()‏ 


La Bruyère : les Caracteres, 1, 31 (»‏ 
(۳) أنظر . كتانى : الرومانتيكية : الباب الثالث كله . 


س ۸۰ س 


ولاختلاظط الآراء المالية أو الحافظة بالآراء الواقعية لدى رواد الاتجاهين › رأينا 
أن نعرض آراء أولئك الفلاسفة الرواد الفلسفة المالية » ثم من تلاهم من أصحاب 
النز عات الحمالية حى العصر الحديث . موجزين القول ى صداها فى النقد ومذاهبه ٠‏ 
لكى نتحدث عقب ذلك نى المذاهب الواقعية من أوروبية ومادية » ووجودية »> حى 
نستخلص من هنيو الدراسة الفلسفية نتانجها فى العاير الحمالية العامة المشتر كة بيلها 
جميعا . وهذا سنبداً بالحديثعن الفلاسفة الذين مهدوا لأنظريات الحديغة على حسب 
مج تار ی » وهم « دیدرو » »> و « هیجل ۲ » و « کانت » » مشبرین إلى آثرهم 
فى النقد ومدارسه»وذلك فى حديشنا فى القلسفة المثالية - لننتقل عقب ذلك إلى المذاهبه 
الواقعية ›» م بعر ض التتائج الحمالية العامة ذه الدراسات الفلسفية . 


١‏ - الفلسفسة المناليسسة 


هذه الفلسفة روادها ودعاتا . وسنعرض آراءهم ى علاقة الحمال با)تعة » وفى 
طبيعة الحمال » وفى التفريتق بين الحمال والمنفعة فى عالم المادة » لنبين وظيفة الحمال 
الفنية » ثم علاقة التعة الحمالية بالنفس والإرادة . 


١‏ - وبعد الکاتب والفیاسوف الفرنسی : دیدرو ( ۱۷۱۳ ۱۷۸٤‏ ) من أوائل 
من عالحوا هذه المسائل على نحو مهد للنظريات الحديثة بعده . فهو لم بتي أفلاطون فى 
تفسبر الحمال تفسرً ميتافز يقبا »> غل حسب انعکاس الحمال الأزلى ف الأشياء » 
وتفاوما ئى حظها من اللحمال عقدار هذا الانمكاس فما ء ودلالة الحمال فى الأشياء على 
مثالية الحمال اللحالد > كا شرحنا من قبل فى فلسفة أفلاطون » إذ لم بعد لمذا التفسير 
الميتافزيى من قيمة فى نظر ديدرو . وقد استعرض ديدورمسألة الحمال واختلاف الناس 
فيه » على حسب أعمارهم » أو على حسب العصور ودرجات المدنية منذ أقدم عهود 
الإنسانية حى اليوم . وف هذا أدرك ديدرو - إدر اکا غر عدد العام - تأثر العصور 
التارخية ودرجة المدنية فما فى إدراك الحمال وتحديد معناه () . وق هذا خروج على 
ما كان قد استقر عند الكلاسكيين من إطلاق معنى الحمال وعمومه . 


: انظر‎ )۱( 
Diderot : Traîté du Beau, Essai sur la Peinture, dans : Oeuvres éd. de la 
Pléiade, p. 1134, 1166. 


۸۱ س 


,وقد أقام ديدرو معنى. الحمال على إدراك العلاقات بين الأشياء والأجزاء »> فعنلاه 
آن الحمیل ه هو.الذی موی - فی نفسه ونی خارج نظاق الذات - على ما بثیر ف 
إدراك المرء فكرة العلاقات > والحميل بالسبة لى هو الذى يشر هذه الفكرة (1) ١‏ . 
نم يفرق بن ما هو جمیل وما هو لذيذ » فيخرج من نطاق امال ما بصل إلى إدراكنا 
عن طریق حاسی الذوق والشم كالأطعمة والروائح » فإن إدراك العلاقات فما لا يو صف 
بالحمال » وإنما يقال إنها لذيذة » وطيبة » إذا استطاما . ومعى العلاقات آنا لا نستطيع 
أن ندرك الحمال فى الشىء دون أن نقف على ما حفه من قرائن أخرى . فى الأدب - 
مثلا - لا ينبغى أن نقول إن الكلمة أو الحملة جميلة »> دون أن نقف على موقعها فى 
احمل » وى اتقصة أو المسرحية أو القصيدة » وى الموقف العام ... وأما هى فى ذاما 
فلا بنہغی أن توصف مجمال أو قبح » إذ بدون الوقوف على العلاقات لا عکن آن حکم 
على النظام والتناسب » والتناستق والملاءمة » وهى العا الى تدفعنا إلى إدراك الحمال فى 
الشى ء الحميل (۲) . وإذن لا وجود لشى ء جميل جمالا“ مطلقاً . 


على أن هناك من الأشياء ما هو جميل فى ذاته » وهو ما يشر فكرة الحمال عن 
ريق إدراك الملاقات . فالاشیاء الحمیلة ئی ذالہا لا تحتاج إلى من بتأمل فا كى بوجد 
غما صفة الحمال عن طريق تامله ها » بل هى جميلة وجد الاس أم م يوجدوا 7 
غاللوحات الفنية فى .متحف ٠١‏ اللوفر ٠‏ هلا جميلة فى ذاتما تأملها الناس أم م 
يتأملوها > حى لو لم برها إنسان » ويقصد بالناس من هم على قدر من الحرة والمدنية » 
ومن قاموا بتجارب فنية فى دراسة العلاقات محيث ممكن أن تشر فم هذه اللوحات 
مثلا فكرة الحمال » إذ من المقصور أن لا يعدها آخرون جميلة › أو يعدوها قبيحة › 
لأنبم ليست همم دراية أو دراسة تمكهم من الإدراك الحا ء 

ثم هناك الحمال المدرك أو الحاص السيى » وهو ما يقف عليه المرء فعلا ء 
وغمه فی موضعه الام له من عمله ای . فمثلا : حین مختار الرسام لوحته » لا يلجا 
إلى أجمل الأشباء فى الطبيعة لر سمه » ولكنه لجأ إلى ما يلام منظره وموضوعه » فقد 


(۱) تفس المچع السابق ص ١۲١‏ . 

(۲) امرجم السابق ص۲۹٠٠‏ »> ۱۱۲۹ - ۳۰ ٠‏ قازنه با يفهم من نظرية عبد القاهر الجر جا ى 
النظم کا شر حئاها فى هذا الكتاب .. فهى قامة عل العلاقات بصفة عامة لى حدود الصورة الأدبية ألزئية كا 
پیتا ص ۲۹۱ وما یلیہا من هذا الکتاب - ثم بأرسطو ص ۷۹ - ۸١‏ من هذا الكتاب . 


کر ی 


يصور نى لوحته شجرة السنديانة مثلا » ويترك الورود . والورود نى الطبيعة أجمل من 
السنديانة »> ولكن السنديانة قى لوحته أجمل للاءما . ويقاس على ذلك النشبمات 
والصور فى الدب » لانختار غلى أساس جناها فى ذانما » ولكن ما يتطلبه موقعها من 
جملة العمل الأدى .. و كل شىء على حسب درجته النسبية هذه » كها أنه كذلك فى 
شكال الطبيعة مى تملها الفنان » حى إن الأشكال الى تبدو قبيحة نى الطبيعة هى فى 
الحقرقة جميلة فى موقعها )١(‏ . 


والعمل الفبى - عند ديدرو س ينبع من الواقع » ويستمد من اأواقع عناصر وجوده 
العامة . واكن ديدرو لا حدد ءوقفه فى ذلك تحديداً حاسم : فتارة يفهم من كلامه 
ن الفنان لا حاكى الطبيعة » ويلحظها عن قرب : ١‏ فن الناس من يتوافر هم = مع 
الرصانة والصرامة - الهدوء وإمعان النظر فى الطبيعة ›» وغالباً ما يعرف هؤلاء ‏ 
خير من سواهم م الأوتار الرقيقة الى جب العزف علا » فيثرون الحميا فى سواه » 
دون آن تبن مهم أماراتما (۲) . وتارة أخرى ينص ديدرو على أن محرد عاكاة 
الطبيعة وحدها غير كاف > إذ لابد من الدراسة والحرة › والوقوف على تاريخ 
اشكر (۳) . والفنان خالق غبر مقلد . فإنتاج الفنان الشخصيات ‏ خيالية أو مثالية ‏ 
مبنى على إدراك الفنان حلة علاقات متفرقة فى الطبيعة فى كشر من الأشخاص > 
ولا وجود ها محتمعة إلا فى النوذج الذى صوره . فالفن نجمل الطبيعة » ويبدو كأنه 
يضرب الئل كى نحاكيه الطبيعة » ولا محاكيها . والفنان لا يقتصر على رسم الواقع 
المباشر لظواهر الأشیاء » ولکنه بعر عا هو جوهری )٤(‏ فما . 


(۱) نفس امرجم ص ۱۱۲۹ - ۱۱۳١‏ ؛ ١١١ - ١١۴‏ › ونظرة ديدرو هذه إلى الطبيمة ثوافق 
نظرة « روسو » . وهى مقدمة لنفس النظرة عند الرومانتيكيين فبا بعد » يقول ديدرو : « ليس ى ضع الطبيمة 
من خطاً » و کل شىء جميل أو قبيح له سببه » و ليس بين جميع الموجودات موجود واحد على غور اللالة الى 
يجب عليها ه ص 1١4١۴‏ من نفس المرجع ويمترف ديدرو بعد ذلك عهلنا بكل الأسباب والآثار لكل هذه 
الأهكال . 

(۲) تفس المرجع ص ٠۲۰۰‏ » وأنظر ذلك ص ۱۱۲۸ . 

(۳) داج ص ۱۱۹٩ › ۱۱٤۹‏ من نقس المرجع . 1 

)٤(‏ نفس امرجم ص ۱۱٤۲ - ۱۱۲۱ › ۱۰٤١ - ۱۰٤٤‏ - وسبق آن بینا آن آرسطو نی نظریته فی 
اعا كاة م بجعلها جرد تقليد الطبيعة » بل الحا كاة عنده بحث عما يكل الطبيعة بوسائل الطبيعة » أنظر ص ٠٠‏ » 
۷ - ۸ء من هذا الکتاب . 
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أيتعلق الحمال وتعبر الفنان عنه بالعقل وعملية الإدراك » أم بالإحساس والعاطفة 
والذوق ؟ بتردد نى ذلك . فحينا يرى أنه عملية فكرية » كا يفهم من النص السابق 
الذى أوردناه له »> وحينا حر يرى أنه لابد من الإدراك من المي الفنية الى بدونما 
لا عبقرية فى القن » وهذه الحميا تستلزم رهف الإحساس وقوة العاطفة (1) . 
ويبدو أنه يرد من الفنان أن يكون قوی الذوق والعاطفة > ولكن فى حن التعبير الفنى 
مجحب أن بغلب عقله وإدراكه فى نقل النجربة ونى تصويرهاء إذ أن العاطفة المشبوبة » 
کالإحساسات الحادة » ياء خرساء لا تبن عن نفسها . وکأن رأی دیدرو - غر 
الواضح فی هذه الناحية -- نواة لا سيفصله بندتو كروتشيه من ضرورة تثبل العاطفة 
قبل محاولة التعببر الفى عنها > كا سننتعرض له بعد قليل . 


وکا فرق ديدرو بين الحمال واللذة كا قلنا فما سبق (۲) » حر كذاك من الحلط 
بهن الحمال والمنفعة . فنحن تعجب بالأشياء مها ء دون أن بدخل فى ذلك الإعجاب 
فادہا لنا . فتقر بجمال ما فى الطبيعة من ورود ونباتات دون أن مرف ما ها من 
فائدة (۳) . والإعجاب بالحمال » إذن » يكون ذاتً فى مبدثه » ولا يعبأً با لمنفعة : 
« وحقاً ألا حدث ى كثر من الأحيان أن هجر المرء الى ء ء الاقع من أجل آخر 
جميل ؟ ألا بلحظ الرء أحياناً هذا التفضيل الكرم فى أشد حالات لوان ؟ فالصانع 
الكرم التفس حرص على إرضاء تفه بصنع عمل محكم مجلب عليه الإفلاس » 
مفضلا إياه على منفعة عمل آحر سی ء قد بغنیه ٩ )٤(‏ . 


وعلى الرغم من تفرقة ديدرو بين الحميل والثافع » یری مع ذلك ما يراه 
الكلاسيكيون - تبعاً لأفلاطون وأرسطو من قبل من أن « تصوير الفضيلة عبوبة 
والرذيلة بغيضة . والمزء واضحا › هو واجب كل إنسان كر م محمل الق أو ريشة 
النصوير أو إزميل النحت (ه) » . وعند ديدرو « أن الحق واللئر والحمال بيبا 


MAA CIEV— Yeo NEA < ٠٠۸١ تفش مرجع ددرو السابق الد كر ص‎ )۱( 
a Ee 

(۲) انظر ص ۲۸۱ من هذا الكتاب . 

(۴) المرجع السابق لدیډرو ص 1١۱۲۲‏ ۽ 

(4) نفس المرجع ص 1١١١‏ . 

(ه) تفس المرجع ص ۱۸۴۳ ۔ 


A4‏ س 


وشائج وثيقة » أضف إلى الأولين بعض الصفات الادرة الوضاءة » فيصر الحق 
حيلا () » وقيمة الشاعر هى نى أن يصور موضوعات ذات أهية فة » 
كوضوعات الآباء والأمهات . والأزواج والزوجات والأطفال (۲) . ويعرف ديدرو 
الذوق بأنه « قوة مكتسبة بالتجارب المحكررة > ا يتير فهم المحق أو اندر فی 
حالة يصير مما كلاهما حيلا . محيث ينتج به الثم السريع القوى )٣(‏ . وى هذه النظرة 
الأخبرة بقرب ديدرو - فى غائيته الأجياعية للأدب س من خاعة ااواقعن . كا أنه 
مطابق لآراء الكلاسيكيين . وموقف ديدرو فريد بين فلاسغة الفن ٠‏ فليس هو 
عثالى نظرى بقدر ما هو تزعة واقعية فى كلاسيكيته » ولذا عده فلاسفة اواقعين _ 
فيا بعد = من طلائعهم بين المهمكرين والفلاسفة فى القرن اللامن عشر ري ٠.‏ 

وقد تأثر ديدرو بفلاسفة الإجلز نى الحمال فی القرن التامن عش (ہ) ء کا تار 
فلاسفة الأمان ثأثرآ كبير؟ بفلاسفة الفرنسیین وکتاہم » ومن بین هؤلاء دیدرو () »> 
ولکہم أضافوا كرا إلى ما تأثروا به من هؤلاء الفلاسفة : 

۲ - وکان للفيلسوف الألانی کانت ( ۱۸٠٤ - ۱۷۲١‏ ) تأثر بالغ فى الفلسفة 
المالية لفن » كنا كان لفلسفته صداها فى الأدب ونقاده فى أوروبا وأمريكا . وعلى 
ارغم من آنه قد بحث فی مسائل تحدث عنها دیدرو . مثل الحمال . والفرق پینه وبین 
اللذة والمنفعة . قد سلك - من ذلك طريةا حر غير الذى سلكه ديدرو فى السك 
عن الحمال . فقد رأينا كيف کان اهام ديدرو بالحمأل فى الفن وبصاته بالواقع الذى 
يضوره »ولک « کانت » مہم فی محثه - أولا ‏ مخصائص العمل الفنى نى ذاته ون 


. ١١۹۷ نفس المرجع ص‎ )۱( 
. ۱۱۹۸ نفس المرجم ص‎ )۲( 
. ۱۱۹۹ نفس امرجم ص‎ )۳( 
: انظر‎ )٤( 
Kari Marx, F, Engels : Sur la Littérature et I'Art, Textes Choisis., Paris 1954 
P. 224-226. 


: (ه) لا حال هنا للاطالة فى ذلك » أنظر مثلا‎ 
W. K. Wimsatt and C. Brooks : ary Criticism Pp. 476. 
: ثم‎ ٠ ۴۸١ المر جع السابق ص‎ )۹( 
K. Marx, F. Engels, op. cit. p. 222-223. 
Bertrand Russel : History of Western Philosophy, London : 1948. p. 728-731. 


— As 


داخله . فكل عمل فى ذو وحدة جوهرية فنية > فا نفسها تنحصر الغاية منه . 
« وكانت » ينكر نظرية أفلاطون فى الحمال الحالد وانعكاسه فى الطبيعة . وعحاكاة 
الفتان على قدر موهپته لما يتيسر له من صور هذا الانمكاس وعنده ن العمل الفنى 
له بنية ذاتية » وحاله فى هذه البنية . دون نظر إلى مضمو نما أو غاينما . 

ويعد « كانت » مؤسس الفلسفة المالية الألانية » ومن أعظم الفلاسفة الحدثن 
بل کشر ما يذ كر على أنه كر فيلسوف حديث . وق فلسفته مكان فسيح للفلسفة 
العاطفية المالية » يناهض ا الفلاسغة العقليين الذين يعتمدون على الحجج الحقلية 
الحافة . ومبدؤه فى الاعتداد بكل إنسان على حدة - بو صفه غاية ف ذاته -. صورة 
من صور إقرار حقوق الإنسان كا كانت نى الثورة الفر نسية » وکا تبدت فى مؤلفات 
« روسو » الدی تأثر به « كانت » أبلغ تأثر )١(‏ . وتہمنا هنا فلسفة ١‏ كانت » فى 
الحمال وطبيعته . 


ویری ١‏ كانت » أن الحكم الحمالى متاز مخصائص تفرق ما بينه وبين الحكم 
العقلى واللحلى . أولى هذه الحصائص تتعلق به من حیٹ صفته ومصدره › وهو 
أنه حكم صادر عن الذوق . وأن الذوق يصدره عن رضا لا تدفع إليه منفعة > 
أى أن المععة الفنية لا م حقيقة موضوعها » مخلاف اللذة الحسية الى تتطلب القلك »> 
ولاف الرضا اللحلى الذى بتطلب تحقيق موضوعه . فالرسام يعجب بفاكهة 
أو بصورتہا › ولکنه لا یشتھی آکلها أو بیعها بوصفه فناناً . وثای خصائەں الحکم 
الحمالى يتعلتق به من حيث الكم والعموم › فالحميل هو الذى يروق كل الناس 

دون حاجة إلى أفكار عامة حردة . وذلاك آنه لا سبيل لنا إلى معرفة شىء عام عالى 
دون أفكار تجريدية عامة نستطيع ما تقومه » إلا الحمال » فإننا نستطيع أن ند رکه 
فی حن هو حسی » ونقومه على هذه الال تقوعا عام مشترکا بین اناس » دون 
حاجة إلى أفكار عردة . وهذا الحكم يفترض اشتراك ذوى الأذواق فيه وقد بشذ 
متهم من مالف الحموع » ولكنه شذوذ يؤكد القاعدة . وثالث هذه الحصائص من 
حيث العلاقة » أى علاقة الوسيلة بالغاية . فالحمال هو الصورة الغائية أوضوعه » 
من حيث إنه مدرك فى ذلك الوضوع » دون تصور لغاية أحرى من الغايات . فكل 
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شىء له غاية تدرك آو يظن وجودها »> ولكن الحمال نحس عتعة تكفينا السؤال عن 
الغاية » محيث لو وجد عام ليس فيه سوى الحمال »> كان خاية فى ذاته . وقد نظن 
أن هناك غاية من الغايات الجمال ف الطبيعة > ولكن لا نستطيع تحديدها . فثلا إذا 
فكر عالم النبات أو التاجر أو زارع فى وظيفة فاكهة ‏ فى إنتاجها النوعى أو فى 
قيمتها التجارية - فإنه حينئذ لا يفكر فى قيمنها الحمالية . وعلى الفنان - لكى بتوافر 
له الذوق الحمالى - إن يعجب بالشىء الحميل »دون أن لى بالا لمل هذه الغايات » 
فلا محتفظ إلا بالشعور غر الحدد بأن هتاك غاية لحمال فى الطبيعة دون مضمون 
حسوس لتلك الغاية . "وهذا هو ما يدعوه كانت : « الغائية بدون غاية » فى الى ء 
الجميل . ورابع هذه الحصائص بتعلق بالحكم من حيث الذاقية والموضوعية . ذلك 
أن الحكم » بعامة » له ثلاث حالات : إما أن يكون تقريرا حقيقة عن طريتى الجر بةء 
أو برهنة نظرية على قضية علمية بسلم مها ضرورة ٠‏ أو محر داحتال منطقى > إلا الحمال 
فإن خحاصته تقرير ما يدرك ضرورة - إدراکا ذاتاً ابتداء » ولکنه موضوعی من 
ناحية التصور : بافتراض موم الشعور به لدی ذوى الأذواق . فالحمیل هو 
ما يعترف له ذه الصفة » لأنه مصدر شعور ذانى بالرضا به » دون حاجة إلى أفكار 
وأقيسة بتطلما الحكم الموضوعى . فإذا حكمت بأن هذه الوردة حيلة » فليس ذلك 
SO OE‏ 

. وإ ذلاف نتيجة لحكم ذاق فردی »> وکأنه آمر صادر عن وعينا الحمالى . 
E a aT‏ 
الحلنى فبا لو خالفنا واجبنا حلفا () . 


فالحميل موضوعه متعة لا غاية ما ! ولا علاقة هما با نفعة الحسية . كا هو الشأن 
فى الشىء اللذيد » ولا بالمصلحة الحلقية : كا هو الشأن فى الر > وتلك العة 
ساس حکم ذای ابتداء > ولكنه عالى نتيجة »> كا شرحنا . فهذه التعة لا تستجيب 
إلى حاجة من حاجاتنا . كا أن هذه العالية فى حكم الحمالى لا تستند إلى قاعدة , 


: تلك فكرة عامة من كتاب « كانت » المسمى : نقد الم‎ )١( 
Critique du Jugement (Kritik der U:rtheilskraft). 
: أنظر‎ 
Lalo (Charles) : Notions d’Esthétigue, p. 56-58 E. Bréhier Histoire de la 
Philosophie, 11, p. 558-564. 


— AY — 


وحكم اللحيال المبى على الذوق يوازى حكم العقل فى المدركات العقلية من ناحية 
الوصول إلى مدركات حالية تشبه المدركات النطقية ولكن بدون أدلة وحجج . 
ولذا كان الحكم عالياً . على الرخم من أنه غر موضوعى > لأن مصدره علاقة 
الأشياء محواسنا » وى طبيعة حواسنا أساس هذه العلاقات ولا يتسبب عنها من متعة . 
فالفن مسلاة حرة » مارس فما اللمیال مهنته دون قید » فى نشاط يشبه اللعب » دون 
غاية » لان غابته نی تفسه : 


وفلسفة « كانت » ذات شأن فى التفريق بين ا معرفة العقلية والحكم الحمالى 
المؤسس على الذوق » ولكنها بعد ذلك فلسفة شكلية » » قظھر خحطو رما ئی ايلاء الشکل 
كل الأهمية » وتجريده من كل غاب . وى هذا ما فيه من حطر على الفن تفه , 


وقد كانت فكرة «کانت » فی الحمال قاسيةفا حمال انحض لایتمثل سوى نى الشكل 
ا محض ويتجلى الحمال الحض عنده ‏ نی الأشکال الى مختی مہا کل مشسمون » 
کالنقوش واازخارف واازينة فى شكل الأوراق » وهی أشكال لا معى ها فى نفسها > 
کا یتجلی الحمال ا مض كذلك فى الموسيتى غير المصحوية بغناء . وعنده أن الحمال 
قد مختلط ما هو لذیذ حسا » ها قد يصاحب صور الكال الغائية فى الطبيعة وألفن . 
فقد يقترن - مثلا مثلا - باحر » أو عا يبين عن غابة مثالية . ولکنه فی کلتا الحالتین 
الأخر تن ليس بالحمال اض » فاقتران الحيل عا هو خير بعل الحميل غير خالص 
ئی حال » بل یکون حالا تابعاً لغره . وقد يساعدنا - تحن - اقتران الحميل باحر » 
ولکنھما ئی اقٹرانہہا لا پساعد کلاھا الآحر إذا آمعنا فى النظر )١(‏ . 


وقد راد ١‏ کانت » - من وراء فاسفته هذه أن محر الفن من القيود الثقيلة 
الى قد تفرض عليه من خار جه » فتعوق الال + وعد من جرب . . ومهذه الحرية 
الى نادی ما للفن وضع ١‏ كانت » العبقرية فى مكاما الذى تستحق تسعحق » فنحها حرية 
العمل على حسب ما تقتضى طبيعتها الصادرة عن ذات نفسها » دون تدخل مفروض › 
وی حدود هذه الحرية تفرض الطبيعة قواعدها العامة على الفن > وهذه القواعد 
الطبيعية لا حطر منها . والفتون الحميلة مصدرها المبقرية » وقد أراد « كانت » أن 


: اتظر‎ )۱( 
Kaat’s Critique of Jugment, trans, J. H. Bernard (London 1931) p. 81-82, 
25t iin : W. K. Wimsatt, op. cit, P.372. 


— FAA —_ 


ىء للعبقرية بيشتها الى تخصب فما نحها هذه ألحرية . وف هذا احصر جهد « كانت » 
فليست فلسفته سوى بدء الطريق الذى تخصب فيه عبقرية الفنان » فتؤدى واجہا 
الفنى . ولم بببحث ١‏ كانت ١‏ بعد ذلك - فى الحالات اللماصة »> ولا نى العوامل 
اللحارجية أو اللابسات التار ية الى ما يتيسر أداء الفنان واجبه على الوجه الأ كل (ا) . 


على أن الفيلسوف « كانت» يقررصلة صرعة بين الحمال ‏ طبيعيا كان 
أم فثاً - وبرن اللحلق » إذ يقرر أ ن الحم بأن الشى. ء یل حکم صادر عن الذوق › 
وفيه إرضاء للوعى الحمالى بأن ذلك الشىء الحميل مصدر متعة حمالية . والمرء حاضع 
فى هذا الحكم لما يشبه الأمر » ولكنه ليس آمرا منطقیاً أو جریا »> کا هی الحال 
فى قضية رياضية أو طبيعية مثلا »> وإنما هو أمر يقارن بالامر الحلی فی صدوره عن 
الوعى الحمالى الفردى » إذ أننا نعصى هذا الوعى الذاتى الذى خضعنا فتياً - لأمره » 
على حو ما قلذا من قبل . فالذی یفکر فی شی ء هيل مخضع أ إذن - له خضوعا 
قريباً من حضوعه للعقل حين يشكر نى الطبيعة »> وخضوعاً قريب كذلك من خضوعه 
للمبداً انی ئی ذاته . فاحمال ذا الى يتطاب أسمى آداب المعرفة » ویكون ذا 
رمز لخلق . إذ به يصبر المرء على وعى ببعض آيات النبل والسمو الى تفوق محرد 
الشعور باللذة الصادرة عن الحس . وليست غاية الحمال هى عر د الدلالة على الكمال 
الحسى أو المسمى نى الئىء الحميل » وإلا ما أصبح الحمال عالباً » كا ريده 
«کانت » نى مثاليته » بل لتغبر بتغبر الأحوال والأجناس TT‏ 
الثالية فى امال للتغر عا هو حى » أى عما هو رمز لا فوق الحس من ن الحقائق 
وبدون هذا لا بعكن لموضوع الحمال أن يصل إلى درجة يكون فبا عالاً )١(‏ . 


وعثل هذا الفهم لثالية الحمال والعلاقة بينه وبين الحلق » یری فیشته ماطز۴ 
۱۸۱٤ - ۷۹۲ (‏ ) س وهو من فلاسفة الروماتتیکین الألان وتلميذ كانت ومتأثر 
به بعض التأشر - أن القن تحرير للذات من حيث هى » وتى هلا التحرير 
تمهیداً لحرية التق »> كما يعتقد الفيلسوف الالمانى ونور Schopenhauer‏ 
( ۱۷۸۸ - ۱۸۰ ) أن التأمل نى الحمال تأملا روحياً حالصا من الغاية - وتلك 


E, Bréhier. op. cit. 11, p. 562, 565. : أنظر‎ )1( 
: آنظر‎ )۲( 
John Laird : The Idea of Value, Cambridge, 1929, P. 276-271. 


— ۸۹ 


-خاصة الإدراك الحمالى - ذلك التأمل هى + للاهتداء إلى الزهد المطلق ›» وهذا هو 
الحلق المؤسس على الرحة (ا) , 

وقد كانت فلسفة « كانت » ومن تأثر به من الفلاسفة أقوى دعامة لدعاة الفن. 
لفن » واا رعزين » ينبفى أن تفصل بعض التفصيل وجوه هذا الأثبر وقيمته . 

وقد عرفا کی حصر « کانت" ٠‏ الحمال فی الشکل > وجعل الحمال ذاتا فى 
لإدراكه » وحرر العبقرية من کل قید › بل رآی الحمال حق لحمال پتجل فی صورته 
امحضة من الموسيي والزخحارف الى لا مضمون ها إذ هوأ غاية فى ذات 

وقد أصبحت آراء كانت الفلسفية ذائعة نی فرنسا بعد آن تحدئت عنها مدام دى 
ستال (۷) وفکتور کوزان «نوuمC‏ ها۷ فی حاضراته فی « کانت » فی 
السوربون من عام ۹ الى عام ۱۸۱۸ (۳) . 


وکان من أوائل من تأثروا ہا من دعاة الفن للفن هو : تيوفيل جوتبيه ۱۸1١(‏ - 
۳ ) + فى مقدمة محموعة أشعارة للأولى ر عام ۲ ) یتحدی الغائبین فی 
الأدب بقوله : « يسألون : أية غاية مخدم هذا الكتاب › إن غابته الى مخدمها أن 
یکون حیلا )٤(‏ » . وی مقدمة قصته : + الفتاة دی موبانا ۲ ۱۸۲١(‏ ) قول : 

د لا ونود لشیء حیل قا إلا إذا کان لا فائدة له » وکل ما هو نافع () ۲ . ام 
يصرح جوتييه فى مقالة له فى الصحيفة الى عنوانما : الفنان عاونا بقوله : 
« نحن نعتقد ى استقلال الفن . فالفن » لديا » ليس وسيلة » ولكنه الغاية »> وكل فتان 


: آنظر امرجم السابق ص ۲۸۰ - ۲۸۱ و كنا‎ )۱( 
Lalo (Charles) : L'’Art et la Morale, Paris 1936, P. 26-29. 


Lalo (Charles) : Notions d’Eshétique, P. 57-58 : : وکذا‎ 
آنطر ز‎ )۲( 
Madame de Stel : De L'Allemagne, Paris, 1915, Part Il chap. İV, VI, VII, 
W. K. Wimsatt, fp. cit. P. 477 : آنظر‎ )۴( 
. راجح » عدا الأصل الفرنى الشار إليه » مر جع السابق نفس الموضع‎ )٤( 
: (ه) أتظر‎ 
Théophile Gautier : Mademoiselle De Maupin, Préface -.. Lalo {Charles} : 
LUArt Loin de la Vie, P. 95. : وكذا‎ 


(م ١‏ - النقد الأدى اخييث) 


— ۹ 


دف إلى ما سوی الحمال فليس بفنان فما نرى » ولم نستطع ‏ قط التفرقة بين 
أشكر والشكل . . فكل شكل بميل هو فكرة جميلة » ما قيمة شكل لا يدل على 
شىء ؟ )١(‏ » . . وى النص الأحر تقدم من دعاة الفن لفن نحو وحدة المضمون 
والشكل » وأن كل فكرة ليس ها سوى شكل واحد . . وحیث لا استقلال الشكل 
عن مضمونه »> ولا إدراك للفكرة بدون كلمات تدل علما » إذن » من لا جيد 
الكتابة لا جيد التفكر ء وإذن » لا معّى دة الكتابة إذا كانت لا تدل على فكرة. 


ويعد هذا تطوراً ف أفكار جوتيبه نفسه › لأن وحدة المضمون والشكل تقرب 
ما بن الحماليمن المثاليين الواقعيين » إذ ياتقون معا عند فكرة يسلمون جميعاً ها » 
هى أن الكتاب والشعراء لا يتكلمون عبثاً » وإن كان دعاة الفن يريدون الابتعاد عن 
الزاقع بقدر تأملهم نى الحمال » جال التصوير » مع معالتيم لموضوعات هينة الشأن 
من ناحية مضمو نا . كا فعل تيوفيل جوتبيه فى محموعة أشعاره الشهر ة الى عنوانما : 
Emaux ct Camée 4 4يaأy‎ yj »‏ 

وکان تأثر إدجار آلان الأمریکی ( ۱۸۰۹ - ۱۸١۲‏ ) بفلسفة « كانت » أعمق (۲) 
من ذلك . وعنده أن لإشعر هو اللا الحميل الوقع والشعر بقصد فيه إلى اتأمل فى 
تجربة ذاتية لنقل صو رما الحميلة . فالشعر الغنائى له السبق على غبره من أنواع الشعر 
الموضوعى . والحكم الوحيد فيه هو الذوق لا الفكر . ذلك أن موضوع الدوق هو 
الحمال . والذوق لا شأن له بالواجب التى هو موضوع الحاسة الحلقية » ولكن 
الذوق د مع ذلك - يشرح مواطن الحمال في الواجب من حيٺ هو جيل . وحمل 
على الرذيلة من حيث هى قبيحة . ولذلك كانت صلة الشعر بالحقيقة من حيث جاها 
لا من حيث الر هنة علا (۳) . 


وأقوى عناصر الحمال ى الشعر هو الموسينى الكلامية » لألما طريق السو 
بالروح وأعظم سبيل لاإيحاء » وللتعبير عا يعجز التعبعر عله (6) . 


(۱) مرجع لابق ص ٠٠١‏ . “ 
(۲) لتأٹر ہوبکا نت آنظر : ,478-479 W. K. Wimsatt, op. cit, P.‏ 
(۴) أنظر : 

E. A. Poe : The Poetic Principle, in : The Complete Takes and Poems, P. 


,893-894 
() آنةر امرجم السابق ص ۸۹٩ - ۸٩٤‏ . 


- ۹۱ ب 


وقد أدرك ١‏ بو أل القعر شكل وصورة قوية تحمل مادة خفيفة .> وقوته فى 
لإحائه » كنغمات التأليف الموسينى » ولا شأن للشعر بالير والحق » ولكن بالحمال 
وحده . والأشیاء والأفکار لا فرق پيا عند بو »> فى أشعاره تتجلى معاي رمزية 
الشكل » والاستعاضة به عن الأشياء » وهو يستغرق فى الميال لدرجة مختاط فما 
عالم بعالم الحقيقة »> ويكرر ذلك نى قصائد كشرة » منها قصيدته اأرائعة الى 
عنوالما : « حار فی حلم » » وفہا یقول : « کل ما نری وما نظهر به » لیس سوی 
حلم ی حلم () . 


وہذا کله تراءی فی - نقد « بو » ونی شعره - العام الأول للرمزية كا دعا إليه 
ما لارمیه الفرنسی ۱۸٤۲(‏ - ۱۸۹۸ ) فیا بعد » بل بدت نی أشعاره » كذلك بذور 
ار بالية الأولى . وكان ذلك كله مرة تأثره بفلسفة كانت . 


وقد تأثر الشاعر الفرنسی الشهبر « بودلر » ( ۱۸۲۱ - ۱۸١۷‏ ) أبلغ تأثر بإدجار 
لان ہو وبکانت معا . فى مقدمة ترحة بودلر لقصص بو العجيبة » بقول بودلير : 
« لا بمكن أن يتمثل الشعر بالعلم أو بالق » ولا كان مهدداً با موت أو اللحسران » 
فالشعر ليس موضوعه الحقيقة » وليس له من موضوع سوى الشعر نفسه (۲) ٠‏ . 
وف تسمية « بؤدلر ٠‏ ديوانه : « زهور الشر » ما يدل على عنايته بالحمال برغم 
الار . بل بوجود اعمال ی الشر (۳) . ویعتقد بودلیر فیا قرره » من قبل » « کات ١‏ 
م ابو » » من أن الحمال مرده إلى الذوق »› والذوق غر الحاسة الحلقية الى 
موضوعها الو اجب )٤(‏ « ولن یكون شعر من الأشعار عظيما نبيلا جديرآ حقاً باسمه 
إلا إذا كتب خاصة محرد المحعة بكتابته (ه) » . 


والحتق أن ہودلر وکانت ‏ ومن سار على نہجھما ‏ لایقصدون بدعومم 
ئى ابحمال قصر الدب على التعببر الحميل أو انشكل » بل نهم لا ينادون هذه الدعوة 


4٠۷ امرجم السابق ص‎ )١( 


Baudelaire (Charles) : Oeuvres, êd de la Pléiade, : أنظر‎ )( 
Vol. IL, P. 466. 
W. K. Wimsatt, op. cit. P. 480. : أنظر‎ )( 


(4) نفس المرجع ص 4Y >= ٤1١ ٤1١‏ 
(ه) نفس المرجع ص ٤1١‏ . 


— ۹۲ 


إلا ضماتا لاستقلال الفن وصدقه » محيث لا يتناول الشاعر قضية إلا عن اقتناع وصدق 
فیا پینه وبین تفسه ٭ ثم بعر عنہا تعیبرآ آصیلا › حی یکون مصدر قوتہا هو ما تتوی 
عليه من جال مصدره الأصالة الفنية » فلا تستمد تلك القوة من أهمبة القضايا الاجاعية 
أو الحلقية مثلا : : والفنان الخحدير حا ذا الإسم العظم جب أن یکون لديه ما هو 
جوهری فی ذات نفسه پنفرد به عا سواه » وبفضله یکون هو نفسه » ولیس إنا 
آخز )١(‏ » وهذه هى الأصالة والصدق الفنى . ثم إن بودلر عاف عاقبة الأدب 
الغائى أن يكون منفذاً يتسلل منه المراءون والمنافقون الذين تأتيهم دوافع أدجم من 
خارج أتشسهم » ويعتمدون على قوة الفضرة فى متمم > لا على قوة فلم . وفى 
هذا ما فيه من خطر الصنعة فى الأدب الى تقضى على الصدق » وهو روح القن وسر 
تقدمه (۲) . 


وبودلر - بعد ذلك - يعفد صلة وثيقة بين الفن - بطبيعته ‏ وبين الحلق » 
وهو ئ هذا يوافق إدجار بو » فى أن الفضيلة يتحدث علا الشاعر من حيث جاها » 
كا يتحدث عن الشر من حيث هو نقص ينفر المرء منه وينبغى القضاء عليه أقبحه . 
ويقول نى ذلك هذه الكلمة الرائعة : « الرذيلة أذى لكل ما هو عدل وحق » إلا 
مثار اث اشمثزاز الفكر .والضمير » ولكن من حيث إنا مسبة فى الإنسجام » أو نشاز 
فی الإيقاع . وهی تۇذى تل الأخصن فئة ذوى الأذهان الشعر بة » وأعتقد أنه 
ليس من العار أن نعد كل مخالفة لخلق وكل نقض مال اللحلى مثابة نوع من اللحطاً 
فى الإيقاع والوزن العالمى الذى يشبه ‏ تى حال استقامته ‏ ءروض الشعر (۳) ١‏ . 
وطالا ردد پودلیر آن من ا حمق أن تقول بأن الفن لا پسمو بالروح ؛ ولا یری بالعادات 
والتقاليد . 


ومجمع بودلر بين المحافظة على الحانب الحمالى وملاحظة الواقع فى دقة »> فما 
ماه هو : نظرية الوحدة الكاملة » وهو فما أقرب إلى الواقعية . وقد أثر ها فى 


(۱) نفس المرجم ص ٠۰۸‏ . 

(۲) لا نريد آن نطيل بذ كر النصوص » انظرها ى نف امرجم ص ٤۷۸‏ ء وسبق أن قلنا كلمة فى 
الصدق الفى والواقمی ص ۴٠١ - ۲٠۰‏ من هذا الكتاب وأنظر أيضا خامة هذا الكتاب . 

)٣(‏ تفس ارجم ص ٤٦۷‏ ؛ وى هذا تعليل بازع لكلام إدجار الان بو نى تغى الشاعر بالفضيلة من 
حیث جماها . آنظر ص۾(۲۹ من هذا الكتاب . 


— 6F 


ت.س إليوت أعمق تأثر . بقول بودلر. : وهل الفن نافع ؟ نعم . وم ؟ لأنه لفن . 
وهل يوجد فن ضاز ؟ نعم » هو هذا الفن الذىتضطرب به أحول الحياة . الرذيلة 
فاتلة > فيجب أن توصف فاتنة » ولكنها تجر وراءها أمراضاً وآلاماً خلقية فريدة 
مجحب وصفها . أدرس جيع الحراح » كطبيب عارس مهنته فى دار المرضى › فلن 
جد فيك مطعنا أصحاب دعوة الذوق السلم > ولا أهل الدعوة اللحلقية الحضة . 
هل يعاقب على الحر عة داتماً ؟ وهل تجزى القضيلة ؟ كلا » ولكن إذا كانت قصتك 
أو مسرحيتك محكة الصنع » فما لا تغرى إنسانا بعصيان قواعد الطبيعة . فأول 
شرط ضرورى لمارسة فن سلم هو الاعنقاد فى الوحدة الكاملة . وأتحدى أن يربى 
امرۉ تملا واحدا من نتاج ایال تجتمع له کل شروط الحمال هذه › ثم بکون علا 
ضارا )١(‏ » وتاك أقوى ا لحجج للواقعيين فى تصوير الشر » وى غايلهم اللحرة من 
هذا التصوير . ويد كر بودلر نفسه شاهداً على ذلك « بازاك » › وهو من کبار 
الواقعيين (۲) . ويعيب بودلر » لذلك ٠‏ النزعة المالية فى شعراء دعاة الفن للقن » 
ويصفها بألبا صبيانية » لأن شعر اءها بصفون مواطن ضعفهم الفردية الحضة » وينفون 
منها العواطف الإنسانية » والأحاسيس الاجتاعية » وبقرر أن تلك النز عة مز لفة ماتت 
ما الروماتايكية (۳) . 


ئی هذه الحدود یصف بودلر الشر » ويولم بوصفه » ونزعته الحلقية تالف 
س مع ذلك - نزعة الواقعيمن مالفة جوهرية . فهو يرى أن الفن لا مجمل القيح ٠‏ 
وللكنه مخدم المبادىء الى عكن أن يدرك ما معنى الحميل . وهذا الحميل غر 
موجود - فى جانبه الاجماعى نى الطبيعة » ولكن الفن يساعد على خحلقه : والطبيعة - 
عند بودلیر = هی ٭صدر کل الشرور › والفن لا یقلدها »> ولا بستمد سحره ما )٤(‏ . 


() نفس امرجم السابق ص ٤۹۲ » +٦۸ - 41٩‏ وى مواضع كثيرة متفرقة من نفس امرجم . 

(۲) انظر ٠٠۷ - ٤۱۹‏ من المرجع السابق . 

(۴) نفس ا مرجع ص ٠٠٤ 4٠۳‏ . 

)٤(‏ حمل بودلير علىعقيدة القرن الثامن عشر والرومانيكيين نى أن الطبيمة خير ة » و جحد كلام آرسطو 
فى أن الفن تقليد الطبيمة» وهو يقصد الناحية الاجتاعية » لأن الطبيعة فيه مصدر الشرور - ولا يتسع الجال 
هنا لمر ضآر ائه رشر حها فى ذلك » فهذا مالا صلة كبير ة له موضوعنا > أنظر المرجع السابق ص ۴۵4 - 
۲۷ من المازء الثافى . 


— ۹4 


و حر الفن - ولو كان الفن شيطانياً مولع بالكشف عن الشر - ينحصر فى إبراز 
معالم الشر للتغلب عليه » أو ف توكيد ذات الإنسان والانتقام له من نقص الطبيعة )١(‏ . 

۴ -ويعد الفيلدوف الألانى : هيجل ر( ۱۷۷١‏ ن ۱۸۴١‏ ) امتداداً لفلسفة 
« كانت » المالية » لى الرغم من أنه نقده وخالفه ف مواطن كثرة . فلو م مجد 
« كانت » لما كان لفلسفة هيجل » أن توجد على نحو ما كانت عليه . وعلى الرغم 
من أن فلسفة هيجل قد ضعف أثرها الآن أو أمحى » قد ظلت بعض آرائه حية - 
بعد آن حورت تحویرآ كبر - فى فلسفة ماركس وأتباعه . ومعلوم أن مارکس کان 
تلمیذآ میجل فی ضباه (۲) . 


وفلسفة هيجل تذ كر بقلسفة أفلاطون فى اعتدادها بأن للفكرة وجوداً مستقلا »> 
وقد تتحقق هذه الفكرة نظرياً ف العلوم » أو عن طريق محس فى الفن » أى فى 
شكل جمالى . والفن هو الدرجة الضرورية الأولى للمعرفة » وكلما تقدم الفكر ضعف 
الحمال وأحى . 


وعند هيجل فكرة الحمال مرت فى ثلاث مراحل » تنضمن شرح تطور الفن 
فما يرى . فى المر حلة الأولى = وتتمثل فى الفن الشرتق والمصرى - كانت السيطرة 
للمادة على الفكرة » وكانت الفكرة ضعيفة » ولذا كان الحمال يتمثل فى الأشياء 
الحليلة الى تبعث على الرهبة الضخامها > كالمعابد المصرية والقبور »> وهذه هى 
المرحلة الرمزية عند هيجل » وفما ينتصر الشكل على المضمون . والمرحلة الثانية هى 
المرحلة الكلاسيكية » وتعمثل نى الفن اليونانى » وفما يتعادل المضمون والشكل » 
وتصادف الفكرة نم تعر عنها » وهى مرحلة الكال الفنى الى لن يصل إلا الفن 
فى المستقبل ء فما رى هيجل . والمرحلة الثالثة هى مرحلة سيطرة المسيحية » أو ار حلة 
اأرومانتيكية > وفہا تغلبت الفكرة على الصورة » واختل التعادل بين المضمون 
والشكل . وإذا كانت هندسة البتاء تمثل المرحلة الأولى > وفن النحت مشل الثانية › 
فإن فنون العصور الحديثة فكرية ذهنية » من موسيى وشعر » وهى تل مطالب 


W. K. Wimsatt. fp, cit. P. 483, 757 : آنظر‎ )۱( 


. : آنظر‎ )۲( 
Bertrand Russel : Hist. of West, Philosophy, .P. 757 


0 


الإنسان الحديث الذهنية ومواطن ضيقة . ونى هذا ضعف الشكل . ليخلل مكانا 
المضمون الدينى أو الفلسى » ون يعود للةن شكله الكامل الذى كان له فى العصر 
الذهى أيام الإغريق . 

والحمال عند هيجل ‏ ميدانه الإدراك الحسى إدراكا لا يستازم أقيسة عامة 
محردة » والحمال فكوة عامة خالدة » ها وجود مستقل » وتتجلى فى الأشياء حا » 
وهى فى ذلك تخالف الحقيقة فى ذانها » لأن الحقيقة - من حيث هى - هما وجود 
ذهى غر حسى . غر أن الحقيقة أيضا قد تتحقق فى الحارج عن طريق وجود 
محدد العام عينى . وفى حالة تحققها » إذا اقترن ظهورها بإدراكها مباشرة » دون 
أب عردة ا ا تكن عقيف فب ١‏ بل انت فة ياق . إذ أن هناك حقاق 
` فحسب » وهى الحقائق العلمية والنطقية الحردة »> ولكن قد تكون الحقائق حيلة 
عا فہا من مبداً حدمة الحمال الحالد . وفى هذه الحقائق يتلاتى اللحاق والحمال لان 
کليهما حادم - على طريقته اللماصة - هذه الحقيقة » وى هذا يتجلى مبدأ المالية فى 
الفن عند هيجل » وهو ميدأ أفلاطون فى جوهره : وللفن - فى فلسفة هيجل ‏ 
قوانینه ووسائله الخاصة › وا یتمیز عن الحلق ی جوهره » فإذا کان لا ینبغی له آن 
بؤذى الإحساس الى » فإغا يطلب منه ذللك باسم الحمال الذى دف الفن إليه . 
ولكن إنتاج الأثر اللحللى لا يصح أن يكون غاية ى 'ذاته مباشرة » وإلا أحطا الفن 
غايته اللحاصة » وأخطأً الغاية الحلفية معا . فضمون الفن فكرة الحمال » مهما يكن 
مظهر ه الاجاعى أو العملى . 

وعالف هيجل ى فلسفته كانت › فى أنه لم ينظر إلى الحمال من ناحية ذائية 
شكلية . وكنى » بل نظر إلا كذلك من ناحية موضوعية » ومن ناحية المضمون » 
وكان له الفضل كذلك فى أنه لم بقف عند الحدود النظرية > بل حاول التطبيق على 
الفن من الناحية العملية » الظواهر الفنية فى ضوء العوامل التار ية لعصورها الحتلفة . 


وعند هيجل أن الفكرة أو المضمون المثالى - يتراءى من خلال الصورة الفنية > 
أو العمل الأدى » ولكن الأفكار والأخيلة فى ذلك العمل لا تقف عند حد 
الاستسلام للخواطر » أو التفكر الفردى معزولا عما حوله » إذ « على الفنان أن يفكر 
تفکراً جادا فی جوهر القائق نى كل ما ها من امتداد وعمق » إذ بدون الفكر 
لا یکون المرء على وعى ما هو نى دخيلة نفسه . و كل عمل فى عظم » یری 


— ۳۹٩ 


الرء أن مادة الموضوع قد فكر فما » وأعيد التفكر فى حيع نواحا » . وللعمل الفنى 
غاية فنية محضة »> ولكن لمذه الغاية وسائلها من الطريق العبعة فى كل جنس أدنى » 
ومن أفكار الكاتب أو الفنان » وهذه الوسائل كلها «صدرها أنواع النشاط فى 
امحتمع والعصر الذى ميا فيه الفنان أو الكاتب . وى حدود هذا النشاط تتجلى الفنون 
والآداب متأثرة بنظم العصر وتقاليده . فلا مناص › إذن » من أن تکون أفکار 
الکاتی ووسائله الفنية ذات طابع تار ھی دد العام 


و هذا الحانب من فلسفة ‏ هيجل وضحت الأصول الأولى ‏ الى جلاها 
وناها- وت تعمق فہا - الفلاسفة الواقعيون فى تفسر هم للأدب تفسر ا ماديا تار خا . 


ولكن هيجل يى بعد ذلك فى عال الفلسغة المالية » الى تعى بالفكر ذى 
أاوجود المستقل » فالقيقة الموضوعية ابعة عنده للفكر » وليس ها وجود مستقل 
إلا بقدر ما بكشف عنها الفكر . وى مرحلة التطور الأخحرة للإنسانية » حيث 
لا يون من فرق بين النظرية مط » وضد النظرية antithêse‏ »> وحیث 
تصبر النظرية النركيبية - الناتجة عن صراعهما زمره - نمائية لا مناقض يعد 
ها » وذلك حن تصل الإنسانية إلى انتصار تام للفكر والقيقة »> إذ ذاك لن 
یکون وجود لسوی احق » وأما الحمال فسیکون نی عداد الماضی › وہذا اکتسبت 
فلسفة هيجل طابعاً صوفاً ميتافز يقي لا قيمة علمية له » لأن مر ده تجريدى محض (ا) ۾ 


وقد أنتجت فلسفة هيجل أثرا - فى محتلف بلاد أوروبا - إتجه بالفلسفة نحو 
المثالية » على نحو بعد به الفلاسفة قلبلا من فلسفة هيجل فى تفاصيلها » ولكهم كانوا 
معه على وفاق فى جوهر المثالية الفلسفية (۲) . وهم ما عمس مها فلسفة - الفن الى هى 
موضوعنا هنا هی فلسفة بندتو کروتشیه 


Hegel ; Esthétique J, sect. 1: : أنظر لذاك کله‎ )١( 
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4 والفیلدوف الإیطالى بندتو کروتشیه ( ۱٣١١ ۱۸٨٩‏ ) هو خر من ثل 
نز عة الصياغة تعر Experessionisme ãı‏ ى فلغة الحمال . وهو متأثر نی مثالیته 
ميجل » » بل إنه ليذهب نى هذه المالية إلى أبعد ما ذهب إليه هيجل فى فلسفة الفكر . 
وعنده أن الفكو أربعة أنواع من النشاط : النوع الأول مها الحدس اساد > 
أو الصور الصادق » وهو موضوع الحمال > والنوع الثانى هو وقوف الفكر على 
ماهو کونی » وتوحیده مع الوعی الفردی ¢ وهى عملية الإدراك . وهی موضوع 
امنطق » والنوعان السابقان بمثلان الحانب النظرى لفكر ويقابله الحانب العملى » جانب 
الإدارة - وفما يتمثل .النوعان الآحر ان من الاشاط الفكزى لآنا إما إرادة تتعلق عا 
هو فردی »ی تر إل تعقيق ما مخص اللابسات الفردية »> وتنمثل نى الاشاط 
الاقتصاڊى » وإما إرادة عالية إذا حاولت التوفيق بن ما غص حالات الفر د والحالات 
الى تتجاوزه فى غائيا »> وى الحالة الأخيرة تكون الإدارة خلقية وهى موضوع 
الأحلاق وما يتصل جا من العلوم الى تدرس الحريات والعلاقات الاجتاعية () . 


وعند كروتشيه أن الفكره ب ى حالة نتاجه الى عن طريق الحدس - ملق 
امال( وهى الال الأو من حالات الفكر الأربعة السابقة ) > والفكر نى هذا الاق 
مستقل عن العام الحارسيى تمام الاستقلال » لأن العالم الحارجى لا وجود له فى خارج 
عملية الإدراك . والأصول التعبرية والعلامات الحارجية ليست سوى عوامل مساعدة 
تافکر ی خلقه . وأما الللتق المالى تفسه بالتمير فليس له مصدر سوى الفكر عن 
طریق ا حدس . 


والحدس الكامل » أو الكشف التام بستلزم التعببر عله : ولا قيمة لما يعجز المرم 

عن التعبير عنه » لأن معنى هذا العجز ر اکر وا . والتعبير العلمى لفسه ‏ 
من حي هو تبر عن فكرة - يعدو فنا عند کروتد تشیه . فکل ما کتب جیدا فھو 
فن › وما م یکتب جیدا فهو ردیء » لأن ا حدس فیه غبر کامل . 

والفرق بين التاريخ والفن القصصى أو المسرحى » هو الفزق بين الحقيى الواقعى 
والممكن الحتمل . ثم إن الفروق بين التعبير ات الحدسية الى تعد فى الفن تعر ات كاملة 
وبين الأخرى الى هى غير كاملة - كالفروق بين انعبر عن عاطفة ا لحب من سذج 


: و كفا‎ ٠۰٠۹۰ المرجع السابق + ۴ ص‎ )۱( 
W. K. Wimsatt, op. cit. p. 501-502, 
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التاس وعامنهم > ووصت الحب فى أغائى الشاعر الإبطالى ليوباردى هى فروق ية 
ومول » وليست فروقا فى الاهية والعمق » إذ عكن أن يكون التعببر الساذج قوباً 
ف دلالته می دل على .المضمون » فيعد فنا . فهذه الفروق ‏ إذن ‏ تجريبية بستحيل 
تحدیدها » ولا تعبا ہا فلسفة التعببر الحدسی عند کروتشیه + ونما بعتد به نی فلسفته 
هو قوة العمل الفکر ى فى التعببر الحدسى مهما يكن مظهر التعبر (۱) . 


على أن العمل الفى - عند کروتشيه - لا بد فيه من الكمال والقام » ويظهر ذلك 
ف اتساقه ووحدته » وذلك أننا نتعرض لتأثر ات وانطباعات خارجية قد نبى فما 
سلبرین » ولکن عندما نکافح - بقوتنا الحدسية ‏ لسيطر على الاضطر اب الذى تعر ض 
له »> ولنجعل موضوعه مال تأمل کأنه إحساس موضوعى » وعندما تنجح القوة 
الحدسية فى هذه السيطرة والتأمل » يكون التعبر »> فيكون جمال التعبر . فالحمال 
شکل موحد کامل » ولا عر ة فیه بالضمون بدون الشکل (. 


وحيث إنه لا عبرة بالطبيعة » > إذ الفكر مستقل علا » وهو الذى پوجدھا ۰ کا 
قلنا ٠‏ إذن ليس الفن محا كاة للطبيعة » › بل هو لق مستقل عنها » وإذن لا جمال ولا قبح 
ى موضوع الفن ٠‏ فهو يصف انبر أو الشر » ووصفه جميل فى كلتا الحالتن . ls‏ 
بکون البح الفنی فی التعبر > وف اختلال الوحدة آو فی انعدام النساوق » أو ی الحری 
وراء جرج التعبمر الذى يضر بالشكل › » إذ هو نتيجة ضعف الحدس نى التصور (۳) . 

ويستخدم الحدس التعبرىالكلمات والتعبرات الألوفة > واحازات المتواضع 
علہا » ولکہا تفقد شكلها المعروف ها قبل ذلاك فى فى العرف العام ٠‏ لتصبح جرد 
قأئرات وانطباعات عتلفة › للتعبر عن مشاعر ف داخحل وحدة العمل الأد ۽ فما 
آشہها بقط لع المعدن الى تذوب ى صنع تمشال )٤(‏ . 


. والمراجع المبينة به‎ ٠٠١ - ١ E 

(۲) سبق أن أوردنا النص الماص بوحدة الشكل والمضمون عند بندتو کروتشیه ص ۲۷۲ د ۲۸۱ من 
هذا الكتاب ومراجمها . 

(۴) مرجع السابق ص ٥۰ہ‏ س ۰۹ہ و کذا ‏ 

Benedctto Croce : Esthétique . . P. 91-93. 

وقد سق آن لظ أرسطو إن القبيح ى الطبيعة قد يكون جميلا فى الفن > كتصوير الأشياء اللسيسة 
والحيف » أنظر ص ٠٠‏ من هذا الكتاب . 

J, K. Wimsatt, op, cit. p. 507, : انظر‎ )4( 
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والعمل الفنى ليس نتيجة الشعور » ولكنه ‏ أولا ‏ نتيجة ذكاء وفكر وإرادة . 
قد بعتمد على اأشعور والعاطفة » ولكن على أن يتخذ منه الفنان موضوع تفكر » فتفقد 
العاطفة ‏ ذا التفكر والتأمل ‏ حدما الذاتية الى كانت ها ى البدء . ويفقد الشعور 
عنصر الاضطراب الذانى > إذن من خصائص الفن تحقيق موضوعية الشعصور 
الذاتى (ه) . 


وأساس النقد - عند بندتو كروتشيه - هو عاطفة الشاعر فى شكلها اذى ظهرت 
فيه ٠‏ والأمران غير قابلمن للقسمة ولا معنى للتفرقة بيلها » إذ العاطفة لا معى ها إلا فى 
الشکل الذى ظهرت في . ومظهر العاطفة فى الشعر الغنائى أوضح » ولكن العاطفة هى 
المعتد ا أيضا فى المسرحيات والقصص والملاحم » فهى الأساس الشعرى هذه الأعمال 
الأدبية » ومدار القيمة الفنبة . وليس لذو الفعل الدراعى » ولا للخلق فى المسرحية قيمة 
فى تقوم العمل الفنى عند « كروتشيه » - وهو ى هذا مخالف أرسطو كل الحالفة . 

وإذن ينكر كروتشيه الفرق بين الشعر الغنالى وشعر المسرحيات وال لاحم فى تقوم 
العمل الأدى »> ولا يقصد من وراء ذلك الإنكار إلى القول با ثلاث طرق شتلفة 
لتحقيق نفس الصفة الشعرية »> ولكنه يرى أن الملحمة والمثيلية مجحب أن قر كاتاها 
كالما مجموعة من نصوص غنائية مصوغة فى بنية فنية حاصة > فى شكلل حكاية » 
وشخصیات وفعل درای . 


وقد نقد کروتشیه الشاعر الفرنسی « کورنی » فی مسرحیاته » فبین أن مثار »> 
إعجابه فيه برجع إلى صفة غنائية » وهى المواضع الى يبدو فما توكيد الإدارة » وثبوت 
العز مة فى الفر د » وتغليب الإرادة على العاطفة ثم الكشف عن الحلال فى عظم الفعال . 
وهذه كلها صفات غنائية » أا الحكاية واللحلق ‏ على نحو ما رأينا فى أرسطو - فلا 
وزن هما عند کروتشیه › و کذلائ یری فى مسرحية ١‏ فاوست » للشاعر الال انى «جوته » 
أا ليست سوى مجموعة من «واضم مطروقة »> ببث فما « جوته » مشاعره من وقت 
لآحر » ولا قيمة فى مسرحيته هذه لسوى هذه المشاعر (۲) . وعلى ذلك يكون تقوم 

: آنظر داثرة الممارف البريطانية »> الطبعة الرابة عشرة بتاعطاوم۸ وكذا‎ )١( 
. ولا إلى هذا عودة فى حديشنا فى الشعر نى الفصلل التائ‎ B8. Croce ; Posie : p. 2-8 

(۲) انظر : 


B. Croce ; Aristote, Shakspeare and Corneille, trans. Douglas Ainslie, New 
York, 1948 ; P. 407, 408, 414, = W. K. Wimsatt, fip. cit. P. 516. ° 


کچ 


بندتو کدی ا یات وا ل آمایں نر اا وات اطا فاق مل 
أساس الحموع أو الطابع الموضوعى . 

ونی الحق پېدو الفیلسوف کروتشیه فریداً فی نقده الحمالی » فقد رأیتا أنه » ف 
مثالیته » ینکر قيمة العام الغارجی . وبجعل الفکر کل شیء فى العمل القن » ثم إنه 
ضد التغريق بين الافظ والمعى » والشكل والمضمون . ويرى القيمة كلها فى الشكل › 
لأن الصورة فيه تفترق عن مضمولما کا آنه ینک كر الفروق بين الأجناس الأدبية › 
ویری أن فما الفية تنحصر فى صفاتما الغنائية > ولا يعتد بعد ذللك بقواعد فلية 
للصفات الغنائية “قد تكون التعبر ات السافجة ذات ی ق 
لسان السذج من الناس وألفرق بيمما وبين التعبر ات الفنية الناضجة على آیدی کبار 
الشعراء هو فرق فى الامتداد لا فى العمق )١(‏ . 

ویېدو التناقض فی فلسفته حبن يتحدث عن وحدة العمل الأدى > وأن الألفاظ 
والحمل تذوب ی هذه الوحدة ذوبان قطع المعدن فى المثال > فکانه پعتر العمل 
الفى فى وحدته » م إنه بعد ذلك يذ كر أنه لا يعند بسوى المواقف الغنائة ة المزئية فى 
المسرحيات والملاحم ٠‏ دون اعتداد فما بالبنية الفنية العامة » وى هذا ا 

تنحصر الفيمة الفنية عنده ولكن هذا الشكل لا قواعد له أبضاً » ثم يهم - من 
تطبيقه ومن كلامه فى الشعر - أن تقوم الشكل بتوقف على الحالات التارعخية » إلى 
جانب الوعى الفردى . كا بقرر هو كذلك أن قيمة التجربة الفنية تسمو مجلالما 
الإنسانى » كا سنتحدث عن ذلك حبن نشرح معنى التجربة الأدبية فى الفصل التالى » 
وهو فى هذا يعتد بالمضمون مع الشكل › وى هذا تناقض أبضاً > 

على أن بندتو كروتشيه لا يريد بالصنعة والشكل أن يكون العمل الأدى تعير 
مصطعاً » أو مفروضا على الكاتب من خارج نطاق ذاته » ولكنه م بصدق الفنان ؛ 
وصدوره فی تجربته عن ذات نفسه (۲) . 

وقد أراد كروتشيه أن حرر العمل الفنى من القيود الى قد تعوقه » فقرر أن العمل 
لفن فردى » مصدره قوة الحدس التعببرى الذى هو قوة فكرية » والعمل الفنى خلق 

(۱) کا سبق آن ذ کرنا ص ۲۹۷ من هذا الكتاب . 

(۲) آنظر هذا آلکتاب ص ۲۸۸ وانظر . 


W. K. Wimsatt, fip. cit. p. 517-518 


۱ 


حر » فهو غر مقيد بقوانين خاصة » و ليس محاكاة للاشياء العارجية . وفلسفة كر و تشيه 
المالية التعبرية رد فعل للمعاير العامة الكلاسيكية > وتحفيف من غلواء المولعين 
بالقواعد والقيود الفنية » وانطلاق من كل عاكاة . ونى هذه الحدود الضيقة قنحصر 
قوة فلسفته وقيمتها . على الرغم من افتقارها إلى وحدة كاملة > وعلى الرغم من نقصها 
فى جلاء الحوانب الفنية » فأولى ا أن تكون فلسفة الحدس التعبرى من أن تكون فلسفة 
الفن من حيٹ هو فن (۱) . 


٥‏ وأثرت هذه الاتجاهات الحمالية السابقة - وخاصة نقد بندتو كروتشيه 
والرمزين من الفر فسن نى النقد الأمريكى » ولا جال هنا لتفصيل القول ئى مدارس 
لتقد الأمريكية + ولذلك لن تعرض مها هتا ما بكرر ما قلناه فى الأهداف الفنية للأدب. 
وإذن سنقتصر على ما يسمى المدرسة التصوبرية . ومدرسة النقد الحديثة »> ثم مدرسة 
الز عة الإنسانية » موجزين القول فما كل الإبجاز . وأخرا نأحذ مثلا عاما مثل شتات 
هذه الاتجاهات فى النقد الأمريكى › وهو نقد : ت , س ٠‏ إليوت ٠.‏ 


والمدرسة التصويرية (۲) تعتمد على الصور والشكل › وتجدد فہما ف قالہما 
التقلیدی » ومن آبانہا أمی لویل (۳) › وإزرا باوند )٤(‏ › وهیلدا دولتیل )٥(‏ . ول 
بنرك هؤلاء أثرآً بذكر نى الشعر » بقدر ما تر كوا نى النقد . وأشهرهم إزرا باوند > 
ولكنه سرعان ما ترك هذا المذهب . وهؤلاء يعنون بالشكل › وبوضوح العبارة »> 
ويشورون على الوزن التقليدى .. ولمردهم أثر مجمود نى تحرر الشعر الأمريكى من 
القيود الثقيلة الى كان الشعر ما فارغ المعى . ولا مم هؤلاء بأية رسالة للشعر من 


اجناعية أو مدنية . 


وسرعان ما مخض هذا ا مذهب عن « مدرسة النقد الحديثة » »> وأصحاءما متأثرون 
بآراء التصويريين »› إلى جانب تأثرهم بالر اث الأدبی القدم > وبالأدب الإنجلزى 
والفرنی ء وهم محرصون حرص بالغ على الشكل > ويبالغون تى الأفادة من الى 


(۱) المرجع السابق صن ۰1۸ - ۹٠ء‏ . 

Imagists (0 

. ) ۱۹۲١ - 1۸۷4 ( عاعر أمریکیة‎ Amy Lowel (r) 
. 1448 ولد عام‎ Ezra Pound (4) 

- 14۸١ اعرة أمريكية » ولات عام‎ Hd Doolitle (e) 


PY — 


الفظية والصنعة » ومن أشهرهم الناقد ألن تيت )١(‏ وراسوم (۲) وبلا كور (۳) . وي 
.غوله الأول فى نقد ديوان ‏ إزرا باوند ٠الذى‏ عنوانه : « الأغنيات اسيع )٤(‏ 
والعشرون » : « هذه الأشعار ليس ها من معنى » ولكا أشعار منازة » . ويو كد أن 
لها يعد من أجل ذلك « حديثا جديداً كل الحدة نی أشعاره » . ونی هذا پتراءعى 

الرمزين الفرنسيين » ومحخاصة رعى دى جورمان » فى انتصاره للشكل واستقلال 

ب عن كل غاية » حتى ليذهب رانسوم إلى أن الشاعر الحديث ينبغى ألا بعر فى 
سنعته آدنی اهام للأخلاق أو الإله أو الوطن . لأنه إنما يبتدع نتاجا منفصما بظهر 


فيه فنه . 


وعناية هؤلاء بالغة المدى بتحليل العمل الأدلى وبنيته »> من وجهة النظر الحمالية . 
وغالبا ما يتحدثون فى الشعر الذى لا ينازعهم فى عدم اللزامه أحد من نقاد الغرب » 
مغفلن أمر القصة والمسرحية . 


وقد لی سبيجارن ‏ عام ۱۹٠١‏ - حاضرة فى كواومبيا موضوعها : ١‏ النقد 
يث » . وفما يأسى « أن يتتصر التعبر على الشكل » » ويقول « كل عمل أد 
نناج فکری تسیطر عليه قوانینه اللحاصة به » ولا شىء سوى الشكل » . 


وقد کان تلمیذً لبندتو کروتشیه » وبتضح تأثر کروتشیه فيه حن بقول : 
١‏ ليست وظيفة الشعر أن يدعم قضية اجتاعية أو خلقية » . وهو فى هذا يعارض الدلالة 
الحمالية بالدلالة اللحلقية . ويفصل كلا مهما عن الآحر فصلا تاماً . 


وقد تصدى فؤلاء « ذوو النزعة الإنسانية الحديدة » . ومن أشهر هؤلاء إرفنج 
بابیت )٥(‏ . ومینکن )٩(‏ . فی عام ۱۹۱۸ رد الأول على سبنجارن » وف نفس العام 
كتب الثانى مقالانقد فيه مدرسة النقد الحديثة . وعلىاأرغم من ار عة الحافظة الكلاسيكية 


لأصحاب هذه الردود - مما لا حتاج معه إلى إیراد آراء مکرورة - راجت آراؤم 


. (1۸44) Allen late () 

. (AAA )çle sls, Ranson () 

. (14۰4) ples Richard P. Blackmur (F) 
Twenty Seven Cantos (¢) 

. (14rF— 141e) Ivring Babitt (0) 
AA ple al, H. Lewis Mencken (» 


e 


رواجأ منقطع النظر لدى الحمهور . وعلى أثر الحملة الى شنا أصحاب الزعة الإنسابه 
أصبح النقد الأدى الحض ( غر المر قبط بق سوى القع الحمالية ) مهملا لدى الحمهور 
الامریکى )١(‏ . 


ويعلتق الناقد الأمريكى : فان ولم اوکونور نی کتابه ئی النقد الأمریکی - على 
نقد مدرسة النقد الحديثة الأمريكية قائلا : « إن مثل هذا الشطط ر لدى نقاد هذه 
الدرسة > ومنیم ابوت فی پدہ تقدہ ) - لا کن فهمه إلا عل آنه رد فعل فی وجه 
الأدب التعليمى » وهو أدب لا ينازعهم فى عنايته أحد » غير إلهم لم يفطنوا إلى أن 
الأفكار السخيفة والشاذة تضعف القيمة الشعرية » . وما بقوله بابيت فى نقد الزعة 
الحمالية انحضة لمدرسة النقد الحديثة الأمريكية : « لا يكون المرء ذا نزعة إنسانية مالم 
ارس اخحتيارآ خحلقياً » » وما الأرأعة الإنسانية فى الأدب سوى « عملية اختيار من بين 
سلم الق المحعددة » » . ويقول كذلك مينكن : « الحمال کا تعرفه ئی هذا العام - 
ليس ها يزعم السيد سبينجارن - مظهرا نى الفرأغ » ولكن له أصوله الاجاعية ؛ 
والسياسية . بل والحلقية (۲) . 


والناقد الأمریکى : ت » س . إليوت )٣(‏ ثل فى وقت معا - المدرسة 
الأمريكية الحديدة - أول عهده بالنقد - م التزعة الإنسانية بعد . ولكثرة الحلط لدى 


الناس فى فهمه : ولاحتجاج هؤلاء بآرائه بدون تيز لمرحلی تطوره » نری أن نعرض 
هنا أهم آرائه : 


ومحدد ت . س . إليوت هاتين المرحاتن‌اللدن مر ہما فى نقده ».ى مقدمة کتابه 
٠‏ الغاية المقدسة » » ( الطبعة الثانية عام ۱۹۲۸ ) » قاثلا : « لقد وجدت عونا وتشجيعا 
کبیرین فیا کتبه فی النقد الد رعی دی جورمون ( الناقد الرمزى الفرنسى) ~ 


: هذه عبار ة الناقد الأمريكى المماصر لودفيج لويسون 4ى‎ )١( 
Ludwig Lewisohn ; Psychologie de la Litterature Americaine Vers. française 
Paris, 1934, P. 187-288. 


(۲) داع فی کل ذلك مرجع فان ولم آو کونور » و كذاك المرجع السابق » الكتاب الماشر كله من 
س ۲۸۷ إل ص ۴۱١‏ - مم : 
Hist. des Litteratures, II P. 589-608.‏ 


. AAA ple ıly— Thomas Stearns Eliot (F) 
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واعترف ذا التأثر وأقدر الفضل فيه . ولا أجحده أبداً ببب تجاوزى إياه إلى «سبآلة 
آخری لم أمسما فى هذا الكتاب . وهى مألة تصلة الشعر بالياة الفكرية والاجهاعية في 
العصر » وف كل العصور (1) ٠‏ . 


فنی آول عهلم إليوت بالنقد ( وهی المر حلة ای تیدا عام ۱۹۱۷ ) . كان همه كله 
منصرفاً إل توفر الأسس الحمالية ز فى العمل الأدى . وفها خان يتفر إلوت ما بسمبه . 
و حط الأجناس (۲) » . يقصد بذلك خاط الفلسةة بالأدب أو الاجاع . قالع ادى 
استحاضه عن الفاسفة » وبديل مها » و ليس حادم ها ولا دللا علہا . والعملالأدى لي 
وسيلة › و لکنه غارة قى فاته (۳) . 


وق المقال الأول من كتاب إليوت السابق » بۇ كد إليوت | استقاال إلأدب عن 
حیاة کاتبه نقسه : « إننا لو عرفنا عن حیاته ( بقصد شکسبر ) ما تتسع له له مكتبة با كلها 
کا ساعدنا ذلا على فھم شعره . وإدراك قيمته › مثلما يساعدنا على هذا الفهم دراسة 
أسلوبه الفنى وعقله الحالق » - ٠‏ وعندما نقرأً قصبدة أ قصة ننسى كل ما هو خارج 
عا . أفلا نى أيضا الشاعر أو الكاټك الذى كتا ؟ . فتصبح هى الحفيقة اارحياءة 
الكائنة آلى تتضائل إلى جانما جميع المقاثق الأخرى » حى الأخرى » حى حقيقة 
لكاتب اذى کنبا . وحنل إليوت أن ه العمل الأدب لاا یکن أن يكون إلا صورة 
لنفسه فقط › معنی آنه لا ٤‏ کن أن پزودنا بٹیء خارج عن نملا نطاف ذاته )٤(‏ » . ويذهب 
A TOE AE‏ 
أية مسر حية من مسر حيات شكسبر ليس ها معنى محدد » على الرغم من أنه من اازبف 


أن نقول إن مسرحية من مسرحياته خالية من ا معنى (ه) » . 


والقدر الصحيح - فى مثل هذه الأقوال - يتنحصر فى الحرص على ألا بنقلب 
العمل الأدن دعاية » وهو ميدأ يسلم به جميع نقاد الأدب فى كل العصور » و لكن قطع 

T.S. Eliot ; The Sacred Wood ; 1928, p. VIII (0) 

. وهو تعبیر خاص به‎ he mixture of genres (r) 

(۳) امرجم السابق ص ٩١‏ م والقكرة مأخوذة عن عى دى جوومون فى : 

La Culture des Idées, P. 131. 
٠۲ ه١ مرجي السابق لاليوت ص‎ )١( 
. ف حدیثه عن شکسبیر‎ Selected Essays (° 
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الصلة بن الأدب والغايات الإنسانية والاجتاعية - هو ما وقع فيه أحيانا بعض دعاة 
الفن للفن - على اہم سرعان ما تدارکو خطاهم فی أکٹر الآحیان »> کا رأینا فى نقد 
« جوتیبه » و « دی لیل » » ثم بودلر واضراہم . 


وى مقدمة كتابه « الغابة المقدسة » لسنة ۱۹۲۸ » يةرر إليوت أنه مهما قيل فى 
استقلال الفن » ومهما اجنّهد أهله فى الاكتفاء به غابة ئى ذاته »> فإنه لابد أن يمس 
مسائل انلق والدين والسياسة > على الرغم من استحالة تحديد الطريقة انى بعس بها هذه 
المسائل )١(‏ . وهذا بدء تطوره فى الرحلة الثائية من نقده . 

وى هذه المرحلة يقرر إلبوت أن شکہ ہر ودانته کلاھا شاعر عظم . ولکنه 
ینمی إلى تفضیل دانته . وحن یتساءل عن السبب فی تفضیله » جیب بأنه پېدو له أنه 
یوحی عسلك تجاه سر الحياة أكثر صحة واستقامة » وأنه ما لأ شك فيه أن انى 
العظيمة - کتلك الی' آلفھا یل وسوفو کلیس و کورنی وراسین  ..‏ كانت 
عخصصة كلها بأنواع الصراع اللي اساد فى كل العصور )١(‏ . 


ويتحدث إليوت عن الشعر الدراى » فيلحظ أن مؤلنى المسرحبات لابد هم من 
اتخاذ مسلك خلی مشترك بیہم وین جمهورهم » وآن صغارهم هم الذین پتبعون تبار 
اللحلق السائد دون مراجعة له (۳) . 


N EE O 
 صصقلا الإنجازية المعاصرة » يقول فيه : « ااوحدة الى مجع ما بين هذه‎ 
DCR E بالأحرى ما تجمع عليه هذه اقصص كلها‎ 
جيمس ( بقصد جيمس جويس ) إلى درجة عظمة » ألا وهو الاهمام بالحلق . وف‎ 
اعتقادى أن هذا الاهام بالحلق قد قد أخذ يتأصل نى فكر من يعرفون كيف بفكرون‎ 


Sacred Wood; P. X () 

(۲( ی مقاله ی بودلیر Selected Essays J‏ 

Elt : Selected Eًsays ; 1932, 45, 53, 173 (r)‏ .7.8 والیوت نی هذا یتیع مثال 
بودلیر الى عاب الشاعر ادعام مpماوةع46‏ أنه كان يتبع الموضوعات الحلقة العاروقة 
العصر وينمييا ؛ 

Baudelaire : Oeuvres, éd, la Pléiade, IH, p. 561-567 * آنظر‎ 
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وكيف يشعرون . والنتيجة الحتمية البالغة الأهية لذلك › على أن أذكرها » وهى آن 
القصة الإنجلرية المعاصرة فى تأحر )١(‏ . وعلى الناقد أن جلو خايات الأدب الى تتجلى 
فما عظمته ويتوحد معها . « مج أن يكل النقد الأدلى بنقد من وجهة نظر دينية 
وخلقية محددة .. وعظمة الأدب لا مكن أن تتحد ععايير أدبية فحسب » على الرغم 
من آن علينا أن نتذ كر أن سواء كانت أدبية أو غر أدبية » فإنه لا عكن تحديدها إلا 
بالمعابر الأدبية (۲) . ونى هذا النص الأحر يبدو جايا تأثر إليوت بنظرية ١‏ الوحدة )٣(‏ 
الكاملة » لبودلر » . وحبن يعجب إلیوت ببودلر » يقر ن عظمته تتجاوز ما شاع 
خط من أنما مقصورة على اتباعه نظربة الفن الفن . فهذه النظرية - نى عاقبة أمرها ‏ 
لا تصل بین الأدب والمیاة › إذ یری اصحا۔ہا ئی الفن عوضا عن کل شی ء آحر ٤‏ 
ووسيلة التصوير العواطف والإحساسات الى تنتمى إلى الياة - طبيعبة - أكثر ن 
اتمانها إلى الفن » ثم يذ كر أن نظرية الفن للفن « كانت دعوة أصابت النقد والأحكام 
الحمالية » وقامت عقبة فى سبيل تقوم بودلر تفوعاً صحيحاً (6) ٠‏ . 


ونی بعض ما قدمنا ما یکی دلیلا على تطور إلیوت › وما لیس وراءه وضوح فی 
الرد على من بتخذون إليوت داعية الفن للفن » أو داعية استقلال الأدب عن كل 


غايسة . 


ولا عكن تفسبر مرحلته النقدية الأولى إلا علن نها مرحلة انتقال » صدر فبا عن 
رد فعل ضد الأدب التعليمى » شأنه شأن مواطنيه لتك الفارة > كا حظ محق ولم فان 
أو كونور » على أن إليوت كان فى تلك المرحلة يقاوم من أساءوا اتباع مدرسة سانت 
بوف » فلم يروا تى الدب سوى مرآة نفسية لؤلفه » مغفلين شأن المعاير الحمالية 
تبعاً لذلك , 


وإليوت - بعد ذلك صاحب فكرة : ٠‏ العادل الموضوعى ١‏ . وقصده ا ألا 
يعر الكاتب عن آرائه تعبرا مباشرا » بل لق عملا أدبياً فيه مقوماته الفنية الداخلية 


T.S.. Eliot : Le Roman Anglais Contemporain, ni, Nouvelle رظړنl‎ (4) 
R. Francaise, Mai, 1972 P. 670-671. 
T. S. Eliot ; Essays Ancien and Modern, London, 1636, P. 93. (f) 
: فی النص الذی ار دناه له ص ۴۱۲ من هذا الکتاب » وهی ما یسمیه بودلیر‎ )۳( 
L’unité intégrale. 
Selected Essays, P. 382 (¢) 
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الى تكفل - فنا - ترير الأحاسيس والأفكار » لاجقناع .ما > محيث لا محس المرء 
أن الكاتب يفضى إليه بذات نفسه بإثارة المشاعر المباشرة دون ترير ها . يقول ت . س 
إليوت : « الطريق الوحيد للتعببر عن الانفعال فى صورة فنية هى العثور على معادل 
موضوعى » وبعبارة أخرى : على مجموعة من الأشياء » آو على موقف > أو على 
سلسلة من الأحداث تكون مثابة صورة للانفعال الحاص » محيث م ہی استوفیت الخحقائق 
الحارجية الى بجحب أن تنهى إلى تجربة حسية » فإن الاتفعال يثار إثارة مباشرة ٠ )١(‏ . 
وهی فکرة نادی ہا ف النقد الفرنسی - من قبل - إمیل زولا (۲) » وفلوبر (۳) »> 
وبازاك )٤(‏ » ولكن مصدر فكرة إليوت الباشر هو جوليان (ه) بندا » نى عبارة نقلها 
« بندا ‏ عن « آتنان دی سانفیل )٦(‏ ۲ : ثم نقلها عنه إلیوت بدوره (۷) » وأعجب ہا » 
وهذا نصا . « ى العمل الأدلى جمال غير ذاتى فى طابعه العام > مستقل تام الاستقلال 
مؤلفه نفسه وعن بنية شخصه » وهو جمال له مره اللحاص به » وله قوانینه > وهو 
ما مجحب أن يعتد به الناقد ٠‏ . أما الصبغة الرياضية الى أضفاها إليوت على هذه 
افر » بتسمینا بالعادل (۸) اأوضوعی » فقد سبقه لبا إزرابا باوند » لأن هذا 
الأحر يعر عن المعنى نفسه بالعادلة )٩(‏ »> حين يقول إن الشعر « نوع من اارباضة 
الملهمة الى نقف ما على معادلات > لا لأرقام مجردة أو ثلثات أو دوائر وما شابه 
ذلاث » ولكنما معادلات للانفعالات الإنسانية )٠١(‏ . 


وف نقد إليوت نظرة أحرى عميقة » هى صلة الكاتب بالتر اث الأدى الإنسافى » 
وضرورة إفادة الكاتب منه ى أصالة . وهذه قاعدة هامة تمس جوهر الدراسات المقارنة 
يشر حها إليوت نى المقال الثانى من الغابة المقدسة . وعنوان المقال : « الموروث والموهية 


Sacred Wood 1928, P. 100 () 

(۲) فى القصة العجرييبة , 

(۳) مشلا فی رسال له إلى , ویز کولیه م ی مار عام ۱۸١۴‏ . 

(4) فى مقدمة طبعة 4۲ ٠۸‏ لجموعة قصصه : أللهاة الإنسانية . 

14۰ ص‎ Belphégor : ol d(0) 

Othnin d’aussonville (» 

(۷) فى الغابة المقدسة ص ٠4۲۳‏ . 

An «Objectif Correlative» (۸) 

Equatifin (4) 

Ezra Pound : the Spirit of Romance, PS 00 
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الفردية » » ويقصد بالموروث أن يفيد الكاتب من ترك الأدب الماضى . فخر إتتاج 
الكاتب ١‏ هو ما يظهر فيه - فى جلاء -. أن الأقدمين من نوأبغ الأسلاف لم موتوا» , 
وعلى الكاتب أن يكون على وعى ٠‏ بأن الآداب الأوروبية - منذ هوميروس » عا فبا 
من أدب بلد الكاتب - تولف وحدة حية لأجزانما وجود موقوت مثابة الأمتداد 
للماضى » ويقاس كل نتاج بنسبته إلى ذلك التراث )١(‏ » . وجوهر هذه الفكرة بأحذه 
إليوت عن ر عى دى جورمون الذى سبقه بقوله : لا وجود لعبن من عيون الؤلفات 
الأدبية فى المواء » ولا وجود ى الأدب ‏ كا لا وجود نى الطبيعة - ليل تلقال : 
والأصالة المطلقة ليست إلا من إدراك الحهال . على ألبا ‏ بعد ضد قوانين الطبيعة > 
مستحيلة » لا بمكن فهمها (۲) » . 1 : 


وإليوت -. فى مرحلته الثانية من مراحل تطوره - آقرب إلى الأزعة الواقعية » على 
حين هو فى مرحاته الأولى منصرف إلى النواحى الحمالية الى هى أوثتق صلة بالتزعة 
المثالية »> وهى موضوع هذا الحزء من الفصل » وهذا الحانب الحمالی بم فيه دعاته 
بالكشف عن طبيعة العمل الفى » ويقصرون همهم عليه > وبذهب غلاته إلى استقلال 
الأدب ء أو إلى القول بأن الأدب للأدب . وقد كان هذا أثر فى دعوة المدرسة التأثرية . 
ومبدؤها : النقد للنقد كا أن الأدب للأدب . 


ومن آباء هذه المدرسة فى التقد الكاتبان الإنجلپزیان : ولم هازلت ( ۱۷۷۸ - 
۰ ) » ولامب اسھا ( ۱۷۷۰ - ۱۸۳٤‏ ) › وما بقوله هازلت › مثلا : 
« أقول ما أفكر » وأفكر ما أشعر . ولا أستطيع أن أمنع نفسى من أن تتأئر بأنواع 
من التأثر تجاه الأشیاء » وعندی من الم ما یکی لاتصرہح ہا کا هى (۳)» . 

ولکن هذه المدرسة راجت ف النقد فى آوروبا فى أواخر القرن التاسع عشر » 
وظلت حى حوالی عام ۱۹٤١‏ م . ومن کبار نقادها فی فرنسا آناتول فرانس 
AF) Jules Lemaitre jil Jag < (1۹4~ £ (‏ — 141€( 


T. S. Eliot Tradition and the individual talent., in : Sacred Wood ; (1) 
P. 47-48, 49, 53. 
R. de Gourmont : Promenades Litteraires, 5 ê Série, Ë. 131 : رړl‎ (T) 
* : انظر‎ )۴( 
Hazlitt (W) ; Works. ed P.P. Howe, V, (London 1930). U. 175, in : WK 
Wimsatt. op. cit. P, 495, 
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وآندریه جد 1۸٩4( ۸4 Ge‏ - 1۹41 ) وألان 0ئ4 ( 1۸14 - 1۹1 › 
وف انجلترا آوسکار ویلد ۱۸٥ ٤(‏ ۱۹۰۰) وسانتسپری (۱) ryدیاده؟‏ وهولاء 
برون أن يسجل الناقد خوأطره على الحالة الى تبدو له نتيجة مباشرة لقراءئه » دون 
حاجة إلى شرح » وهو يرجع فما إلى ذات نفسه : وهم ينفرون من القواعد اللقيلة 
الى تعوق النقد . على آنهم يرون كل نقد - مهما زعم لنفسه من موضوعية - ذا » 
لأنه انعكاس لذات الناقد » كا يقول أناتول فرانس : « النقد - كا أفهمه _ يشيه 
الفلسفة والتاريخ » فى أنه نوع من القصص نارسه العقول الفطنة الحبة للاطلاع › 
وكل قصة ‏ إذا فهمت جيدآ - ترحة لحياة مؤلفها » فخر النقاد من محكى مغامرات 
نفسه فی رحلاته بین عیون ا لفات (۲) » . : 

ثم إن الشرح والتعليل فى النقد - فما يرى هؤلاء ‏ مدد الناقد بفقدان لذة القراءة » 
وضياع المتعة الحمالية العمل الفى » وهذه المتعة جوهرية لتجاوب القارىء مع العمل 
الفى على أساس صادق أصيل . وهذا ما بقصده « ألآن » بقوله : « من يشرح فكرته 
یفقد دانماً جزءا منها » وهو غالا حبر ما فا ٠‏ (۳) . 

وبحب أن يتوافر للناقد » فى رأهم » الحس المرهف بالحمال » فعلى قدر عمق 
إحساسه به تكون قوة نقده » فلا قيمة لإلامه بالقواعد أو تعريفات الحمال » 
أو الأسس الذهنية العامة » إذ القيمة كل القيمة لرهف امزاج الفنى ٠.‏ 

وإذا كان الفنان نقسه هو الأشد حساسية تجاه الحمال كى ينتجه ويعر عله »> 
إذن لا ينقد الناس سوى الفنان ولا ينقد الشاعر سوى الشاعر (6) ١.‏ 


. 4۹4 المرجع المابق ص‎ )١( 


: (۲)انظر‎ 
J. C. Carloni et Jean-C. Filloux : la Critique Littéraire, Paris, 1955, P. 54. 
Alain : Propos de Littérature, Paris 1943, P. 77. : انظر‎ )۴( 


)٤(‏ هذا ما تبين عنه معركة خالدة بين الفنائين والتقاد » لى زعم الفنانين أن النقاد معوقون ولا خبرة م 
بالفن لاهم لا قدرة م عل الإنتاج ؛ آنظر ص ۲۲ ۲١‏ »> ۱۹۴ وهامشہا من هذا الكتاب ؛ ورآى التأئريين 
له صدى ت . س إليوت الشاعر الإنجليزى الماصر » ورد عليه مستر لويس بأن الشعر إنتاج للفكر فيه جانب 
والذوق جانب آخر » و كلاها خاضع شرح والتفسير . وى الناحية الفكرية منه لا يصح جحود اروج 
المسببة . شأن الفن نى ذلك شآن كل إنتاج إنسافق » وأما الذوق لفة نواحيه أيضا نى الشرح وليس مقصور على 
الفنانین . وما آشبه الشاعر نی زعه‌بأنه لا ینقده إلا شاعر بالطاهی‌الذى يزعم أنه لا ينقده إلاطاهآخر »انظر : 
C. S. Lewis ; A preface to paradise Lost (London 1942) P. 9-150, in : W. K.‏ 

Wimsat, op. cit. 495, 
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وهذه المدرسة فضل التنبيه إلى المتعة الفنية »> والتفوذ إلى حال العمل الأدى ٠‏ 
والتخفيف من غلواء المنهجين الذى يقتصرون على شرح العمل الى بأسباب .حار جة 
عه » وهم يرون أن جوهر العمل الفى فى متعته الذهنية أو العاطفية . والحتی أن کل 
ناقد له حظ من هذا الثأر المباشر الذى تدعو إليه هذه المدرسة » وله نصيب من 
الإحساس الفى الذاتى » حى أكثر النقاد إتباعاً للقواعد والمناهج » إذا كانوا على 
تجارب فنية بعتد ا . 

ولو رجعتا إلى أععاب هذه المدرسة فى تطييقهم لتقدهم > لوجدناهم أول الناس 
خر وجا على مبادہم فی حرفيتها » وذلك آنہم » > هم أنفسهم » ذوو ميول واتجاهات 
تخضع لعاير » وتشف عن قواعد ومناهج معينة بضيق امقام هنا عن شرحها . 
م إن ف قوم برهف الإحساس الةنى ما يدل على جانب موضوعى فى النقد > ذلك 
أن الإحساس الفنى يستلزم من الناقد الرجوع إلى تجارب فنبة كثرة تکون هادا له 
فى إحساسه وحككه . على أن اللنواطر الناتجة عن التأئر الباشر للقراءة والمتعة لا مكن 
الاكتفاء بتسجيلها منعزلة » بل لابد من اتساقها وانتظامها فى منهج تصبر به ذات 
واحدة » وهو ما لابد آن يشف عن اتجاهات غامة تخضع لعاير موضوعية . 

هذا إلى أن « أفكار ويلد » يقر بأن النقد هو الذى مخلق الحو الفكرى للعصر » 
ويشحذ الذهن لدى الفناننن لا عن طريق الشروخ » ولكن عن طريق نمو غريزة 
النقد الصادقة )١(‏ . وعلى هذا تكون للنقد فائدته التعليمية . 

فإذا كان الفن لا محا كى الطبيعة عند دعاة الفن للفن » فهو يساير النقد » ومحاكيه . 
فليس الفن - إذن ‏ مطلقاً من كل القيود » كد أن النقد لا يكون حالصا لذات الثقد > 
على الرغم من مظاهر هذه الدعوات الى نتجت عن الفلسفة المثالية . 

وقبل أن نعلق على نتائج هذه الفلسفة المالية وما انبنى علا من نقد بشىء من 


التفصيل » نتحدث فى إجاز عن الفريق الثانى من فلاسفة الفن > وهم الفلاسفة الذين 
يعنون بوظيفة الأدب الاجماعية والإنسانية . 


المرجع السابق ص ۱۹٩‏ . 
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۲ - الفاسفات الواقعية 


وهى الى تقابل الفلسفات المالية . وى العصور الحديثة اتجهت الفلسفات نحو 
الواقع »> واتخذت لذلك صورا وأشكالا ختلفة . فكانت الفلسفة الاجناعية أو 
الاشر اكية تعى بإصلاح الحترع لإسعاد الفرد » ثم الفلسفية الوضعية أو التجريبية › 
ثم الفلسفة الادية الى تجعل من الفرد ES‏ لعوامل مادية »> وأحراً فلسفة 
الوجودين . 

١‏ ولفلسفة سان سیمون (۱۷۹۰ - ۱۸۲١‏ ) وأتباعه فی امحترع وننظيمه صلة 
وثيقة بتوجيه الفن وجهة اجماعية . تدور فلسفة هؤلاء حول مصبر الإنسان فى علاقته 
ا الإنسان ثم بالعام . وهم من آوائل دعاة الاشتراكية ععناها الحديث فى العام . 
وهم يرمون فى تنظم الحتمع إلى القضاء على الأثرة فى الفرد »> بتربية الشعب » وتعويد 
الأفراد فى هذه التربية على التضحية » تضحية المعتقد المؤمن . ويتزل كل فرد فى هذا 
المحتمع على حسب ما تسفر فر عنه مواهبه . وعلى الحكومة عب ء هذه الربية بتوجيه 
النشاط الاجتاعى محيث تلع المشاركة عل التنافس » ومحيث بقضى تعاون الأفراد 
تعاوا إنسانباً على استغلال الإنسان للإنسان . ولا نکر هذا الحتمع محال لأن 
بكتنى الفرد عا بعلك عن المشاركة فى العمل والنشاط الاجتاعى على حسب مواهبه الى 
تنزله منزلته فى محتمعه . وهؤلاء لا يلغون الملكية ويعتمدون على العقيدة نى تنظم 
الحتمع وف التعود على النضحية . 

ومن هؤلاء الفلاسقة جوزيف برgدig (\A16— 1۸*4). Joseph Proudhon‏ 
وعنده أن العدالة ليست خلقا مثالية يصنعه الإنسان لنفسه » ولكنها وليدة المحتمع » 
ومظهرها نى الطبيعة هو التعادل بين الأجزاء » ومظهرها فى الحتمع هو التبادل المبى 
على المساواة بن اناس » وهی فی الفرد مدا الفكرة وصور ا » وهى الغاية 
من الوجود ومن العرفة . وف كتابة : ١‏ مبلأ الفن ووجهته الاجماعية 
Du Principe de Art et de sa Destination Sociale‏ ( 14 ) یری أن الفن 
حب آن دم هذه المبادىء. . 


e 
وهؤلاء حيعا بأملون تى إقامة الحتمع على مبادىء عملية » ولكتهم مالفون فبا‎ 
0 الماديين مخالفة تامة » وهم الفضل فى نهم خطو! بالفلسفة حو الواقع‎ 


۴ -وانجه الفن نحو الواقع كذلك بتأثر الملسفة اأوضعية ٠‏ eصوإ‏ اوم۴ 
أو التجرييبة #اھا٢ءصنع٤م×ع‏ » على ید اوجست کونت ( 1۷۹۸ )۱۸٩۷-‏ > 
وجون ستیوارت ميل Taine ùiy < (AVF — 1۸*7) John Stuart Mill‏ 
( ۱۸۲۸ - ۱۸۹۳ ) » وموجز قضاياها : أن المعرفة الملمرة هى معرفة الحقائق 
وحدها » وان العلوم التجريبية هى الى تمدنا بالمعارف اليقينية » وأن الفكر الإنسانى 
لا بستطیع أن بعتصم من ن الحطا - فى الفلسفة وف العلوم - إلا بعكوفه الداأم على التجربة 
وبتخلیه عن کل اکا الذاتية السابقة » وأن الأشياء فی ذانہا لا عکن إدراکھا » 
لأن الفكر لا يستطيع إدراك شىء مها سوى العلاقان › ثم القوانين الى تخضع ها 
العلاقات (۲) . 


ووضح تأثر هذه الفلسفة ف الأدب والفن . نضرب مثلا ذا باتجاه الرسام الفر تسى 
جوستاف کورییه ( ۱۸۱۹ س ۱۸۷۷ ) نحو الواقع فى دعوته إلى عحاكاة الطبيعة فى 
الرمم. وباتغاذ موضوعات الناظر من واقع حياة | الشعب » م بتهوینه من شأن الشعر 
ف المسرحيات : « لأن التحدت بالشعر طريقة تخالف الألوف من حديث الناس ٠‏ 
فهو نز عة أرستقراطبة (۴) » ويتجلى هذا الاتجاه الواقعى فى قول دیا کاستایازی 
Castagnary‏ فا حص رمم « على رسام عصرنا أن یا حیاتنا : فا هما من 
عادات وأفکار خاصة ها » وعليه أن يسجل مشاعره الى مل علها ية تفر 
فى أمور محتمعنا > فير دها ثانية إلينا فى صور نعرف فما ذات أنفسنا وما حيط بنا » 


: لا جال هنا لدخول ف تفصيلات قد تيعد بنا عن موضوعنا » آنظر‎ )۱( 
E. Bréhter, op. cit. IH. Chap. XIV. 
W. K. Wimsatt, fil. cit. p. 455 
وإميل برييه المر جع السابق الفصل الللامس عشر » م‎ ٠ ٠٠١ - ٤١ه المرجع السابق ص‎ )۴( 
A. Lalande : Vocabulaire Technique et Critique de la Philosophie., 
article ; Positivisme. 2 
: أنظر‎ )۴( 
E. Gros Kost : Courbet, Souvenirs Intimes, Paris 1880. P. 31 W. K. 
Wimsatt, op. cit. Pp. 457, 


۳ س 


وألا يغيب عن نظره حقبقة آنا حن مؤلفو الفن وأننا موضوعه : فالفن تعبير عن ذات 
أنفسنا من أجل أنفسنا» )١(‏ . 


وکان من نتائج هذه الفلسفة نی الأدب آن قام إمیل زولا ( ۱۸٤١‏ ۱۹۰۲ ) 
بدعوته س فى مذهبسه الطبيعى مصدنادعنوم ‏ إلى التجربة الأدبية ى القصة 
والمسرح ٠‏ وأن الكاتب يحب أن يسلك فى دراسته الفنية المجتمع مسلك الملم فى 
I‏ تتفق تجاربه -- فى قصته أو مسرحيته مع 

ج والنظريات الى انتهى إلما العلماء . وقد شرح مبادیء مذهبه الطبیمی تى الأدب 
E CS‏ 
على الحقاتق الاجناعية والإنسانية > ويرى فى واقعيته العلمية إلى أن تكون للفن رسالة : 
هى قيادة الإنسانية . وقد سبقه بازاك ( ۱۷۹۹ - ۱۸١١‏ م ) إلى تأليف قصص 
اجناعية محضة » لم يتكلف فما التطبيق للنظر بات العلمية ئى آدبه كا فعل زولا › فكان 
أكثر عقا وأحصب أثراً . وقد وصف - فى واقعيته - الحتمع الفرنسی فى عصره » 
وولم - کا وام زولا - بتصوبر الشر › کنا و ئی الواقع »> وغرضھما كليھما 
هو الوقوف على هذا الشر للاورة عليه > وما يترتب على ذلك من تغبر نظام الحتمع 
من وراء هذا النصوير (۳) 


وقد تأثر النقد الأدنى كذلك ذا الانجاه الفلسفى التجريى فى فلسفة تبن 0دنة7 
الذى شرح ف قانونه المشهور ‏ أسباب الاختلاف ف النتاج الفى تلن الأجناس 
البشرية » فأرجعها إلى ثلاثة أسباب : الحنس والبيثة » وتأثر الماضى فى الحاضر > 
وکان هذا القانون فى حینه تأر عظم فى النقد الآدى نی تاف آداب وروبا )٤(‏ 2 


: ثم‎ » ٤٥۷ أنظر امرجم السالق ص‎ )١( 
Jules Antoine Castagnary : Salons (1857-1870). Paris, 1892, p. 187 
ثرت لول ءرۃ فی باریس عام ۱۸۸۰ ؟ وفیا‎ 1e Roman Expêérimental : ie ( 
یلخص آراءه ی مذهبه » وقد کان يداقع عن هذه الآراء منذ عام ۹ »۰ وقد قأٹر زولا تأثراً کیر ای دعوته‎ 
: » بكتاب الطبيب كاود برنار : « مدخل لدرامة الطب التجروى‎ 
Introduction ã PEtude de la Médecine Exepérimentale, 
. 1A1 وقد نشر ی عام‎ 
. ستتعاٹ من تسم بلزاك وأثره ى لقصل اال من هتا اباب‎ )۴( 
: قد شر سنا هذا القانون ونقدناء فى كتابنا : الأدب المقارن ص ۲۷ - ۴۴ وأنظر كذاك‎ )٤( 
W. K. Wimsatt, jp. cit. p. 456 


س ٤‏ س 


وبعد ذلك اتجهت الواقعية فى الأدب وجهتن أخرين تحت تأثر فلسفتن 
حدينتين » كلاها يازم الكاتب بالاشترالك فى مشكلات الحتمع الحاضر » وكلاشا 
جم بالمضمون وأئره الاجماعى ف الأب »> وكلاها مجعل التعة الفئية فى الأدب 
وسيلة لغايات إنسانية, ق تحرير الإنسان » وإن كان من بن هاتن الفلسقتن اخحتلاف 
جوهرى كبر قن الأسس الى قاما علما » ألا وها : القلسفة الواقعية الاشتراكية 
الی رین بوره فی فلسفة سان سیمون وبرودون › ولکنھا صارت اشتر ا کبة مادیت 
ثم الفلسفة الوجودية . 


ولا يتسع الحال هنا لسوى عرض المبادىء العامة الى تہمنا فیا نحن پصدده . 


۴ فالفلسفة الواقعية الادية ها مذهما الفكرى الذى بقوم على المسائل الحوهرية 
الاتية : 


» وهى التتاج المادى‎ etre الحياة الاجماعية نها بنية دیا‎ )١( 
وهى النظم السياسية واللقافية . وهذله البلية‎ - »upestrueture وبلية علي‎ 
» العليا - عا تشتمل عليه من نظم ثقافية ومذاهب فكرية  هى وليدة الحياة المادية‎ 
آی وليدة البنية الدنيا فى الحتمع » إذ أن هذه البنية هى الى تحدد علاقة الإنسان بالطبيعة»‎ 
وتخلق المقومات الأساسية للمجتمع . وکل تغير فى قوى الإنتاح المادية محدث تغيبر؟‎ 
ف العلاقات الاجماعية والاقتصادية : « البنية الاقتصادية للمجتمع هی الأساس الحقیی‎ 
الذى يشاد عليه البناء الفقهى والسيامى » والذى تتناسب معه كل الصور الحددة‎ 
للوعى الاجماعى . . وطريقة النتاج فى الخياة المادية هى الى تشكل محموع أنواع‎ 
اللمو فى الحياة الاجماعية والسياسية والفكرية » . و « ليس وعى الاس هو الذى‎ 
محدد وجو دم ۽ بل على المكس من ذلك »> وجودم الاجماعى هو الذى مدد‎ 
. )1( ٩ وعم‎ 

(ب) وتضارب المصالح الاقتصادية والاجماعية يشر صراع الطبقات »> ومن 
شان هذا الصراع أن يتقدم بتاريخ الحتمع وبالأفكار فى ثنايا العصور . فكل تمع 


K. Marx : Contribution 2 la Critique de Economie : انظر‎ )۱( 
Politique, 1859, Préface. 
K. Marx, F. Engels : Sur ja Littérarure et TArt,. p. 142-149. 1 ê 
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لق هو بنفسه العوامل الاقتصادية والاجتاعية الى ىء لظهور طبقة من الطبقات‎ 
وسيطر ا » ما بين إقطاعية وبرجوازية وعالية . ولكل طبقة من الطبقات مذهما‎ 
الفكرى ( أيديولوجية ) > وهو ممحموع الآفكار المتعلقة بالمسائل السياسية والحلقية‎ 
والفنية والثقافية حلة . والمذهب الفكرى هو الذى تستمد منه كل طبقة مبادنما‎ 
. وتکاسب وحدتاً »> وهو المضمون الفكرى والفى للبنية العليا فى الحتمع‎ 

(ج) والعمل الأدى ينقمى إلى البنية العليا نى الحتمع »> لأنه جزء من المذهب 
الفكرى لكل طبقة من طبقات المحتمع . قد سبتى أن قلنا إن هذه البنية العليا ‏ ينظمها 
ومبادها الختلفة - من ننائج البنية الدنيا . وهذا يرى هؤلاء أن الحاسة الفنية ليست من 
بغايا ذكريات الروح فى عالمها الأول قبل أن بط إلى هذا العام » كا يرى أفلاطونرا) 
وليست هذه الحاسة الفنية كذلك وليدة التقدم الفكرى على مر العصور من نظرية 
إلى ما يضادها » ثم إلى نظرية جديدة تركيبية تنتج عن صراعهما كا برى ذلك 
هیجل (۲).» ونما یری هؤلاء أن صل الفنون هو نی مران الحواس ونوها رترتیہا 
على مر العصور » منذ ما قبل التاريخ حى اليوم » حى أصبحت قوى اجياعية . 
وكل حاسة من الحواس الإنسانية لم تكتسب فضلا عن حواس الميوان من ناحية 
حبوية محضة » ولا من ناحية فردية ولكنبا ارتقت وأصبحت إنسانية › نتيجة 
للعوامل المادية الاجاعية : « أصبحت العين إنسانية حن أصبح موضوعها موضوعا 
اجهاعيا مصدره ومصبره الإنسان , . ومن أجل هذا تختلف حواس الإنسان المد 
عن حواس الإنسان الذی لا يعيش فى محتمع . . فتكوين الحواس اللحمس نتاج تاريخ 
العام کله حى الوم (۳) . 

وعلى الرغم من أن العأمل الاقتصادى الادى هو العامل الحوهرى - إذ هو 
أساس تأثمر البنية.الدنيا فى الحتمع ونظمه - فليس هو مع ذلك العامل الوحيد عنسد 
أوائل الفلامفة المادين . إذ يسلم هؤلاء أن البنية العليا ليست عرد أنعكاس لابنية الدنيا 

فی الحتمع » ولیس چورھا سلییاً > بل إلها - بعد أن تتكون ننيجة للبلية الدنيا - قصر 
قوة من القوى الاجماعية » ها - بدورها س تأر ها فى المياة الاجتاعية ء إما لقدعم 
نظام أو الزلزلة القم فيه ٠‏ 

() آنظر هذا الکتاب سض ۲٢‏ › ۲۲ . 


. ۲۹۷ انظر هذا الاب ص‎ )۲( 
K. Marx, F. Engels. op. cit. p. 170, 171 : أنظر‎ )۳( 


۳۹۹ س 


ومن هنا كانت أعية الأفكار فى صراع الطبقات فى انحترم : ه واضح أن 
سلاح النقد لا مكن .أن يعوض عن النقد بالأسلحة » فالقوة المأدية بحب أن تصرعها 
القوة المادية > ولكن النظربة أيضا تصبح قوة مادية حين تنفد فى الحماهر (ا)» . 


وعن هذه الفلسفة يجه النقد الأدى لاء ااواقعيين إلى اتجاهين : اتجاه الشرح 
والتفسير لتراث الإندانية الأدى فی ألاضى > وانجاه التقوع والتوجیه للأدب فی 
الحاضر + 


١‏ - ولاتجاه الأول يقصد فيه إلى تفسبر الأدب بوصفه جزءاً من البنية العلا 
للمذهب‌الفكرى Iihy «< suprastructure idéologigue‏ جب آن یدرس نی علاقاته 
. (الدیالکته ) بالبنية الدنيا للمذهب الفكرى كذلك : linfrastructure idéologique‏ 


فالادب - بوصفه جزءا من المذهب الفکری ‏ تعبر عن رؤية الكاتب 
سارل م ر ا ی م ا ى » وهذه الحقيقة ليست نى طبيعا 
فردية » بل اجتاعية » فطريقة التفكر لطبقة من الناس تفرض نفسها على أفراد تلاك 
الطبقة من الکناب » فیشعرون ہا ویعرون عا فى عام الأدية . ولكل عصر 

من العصور موضوعاته العامة المتصلة أوثتى اتصال بالبنية الاجتاعية . فى عصور 
الحلل تكار موضوعات ارب من الواقع أو الزهد فيه » على حين تحرص الطبقات 
الاك على ااوضوعات الى من شأنما ترير الواقع فى الحاضر » وموضوعات البضة 
والکفاح تعر عن آمای الطبقات الصاعدة . 


وتفسر العمل الأدى ‏ على هذا النحو يعنى فيه بالمضمون » ولا قيمة تذكر فيه 
لياة الكاتب٠»‏ والقصد الأول منه وضع العمل الأدنى مكانه فى البيثة الاجاعية > 
مع بيان العوامل الاقتصادية المتحكة فيه . 


على أن مارکس بقرر آن العلاقة بين النتاج المادى والتقدم الفنى ليست آلية › 
فقد يتأحر وعى الإنسان لاضره » نتيجة للأفكار والتقاليد الموروثة الى تسيطر 
بعض اوقت حبن لم بعد هما مبرر فى واقع الحتمعم > ونی هذا يظهر تأثر الأموات 


(۹) نفس امرجم ص ۱۳۸ . 
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نى الاحياء : « تيد حيع الأجيال السالفة ذات عبء ثقيل على آذان الأحاء () »> 
ومن جهة أخرى يقرر ماركس أنه ليس هناك تلازم بين النهضة الفنية ومستوى الياة 
الاجباعى فى العصر : ١‏ آما فيا مخص الفن فن المعلوم أن عصوراً معينة ليس لاز دهار 
الفن فما علاقة ما بالقو العام للمجتمم »> وبالتالى لا علاقة ذا الأزدهار بالأساس 
ا مادى » وبأساس البنية فى النظام الاجتاعى » مثلا الإغريق فى مقار تيم بالأم الحديثة > 
م شکسہیر )¥( 1 . وعلى الرغم من هذا التوكيد من جانب ماركس »> بغالی آکار 
من يتبعون منهجه فى النقد من الماركسيين وغرهم فى توكيد التلازم الدام بين الفن 
والبنية الدنيا فى الحتمم » ویفسرون أدب شکسہیر نفسه بعوامل مادية واقتصادية (۳) . 


۲ -والاتجاه الثانی فى تقوم الأدب وتوجيهه بقوم فى جوهره على أساس 
موضوعی لا نفسی . فکل عمل دی عد صحیحاً مشروعاً إذا صور جانا واقعاً 
من الفترة التارخية الى عاش فا الكاتب » وتزداد أهية العمل الأدلى بقدر 
رسوخ أصوله فی وعی العصر الذى كتب فيه » وعلى قدر تصوير الكاتب هذا 
الوعی .تصويراً فنباً غنياً فى واقعيته . 


فالعمل والتتاج محددان علاقة الإنسان بالطبيعة وبالناس . ولكن الحتمع قد مجحل 
من العمل والتتاج أداة لاستغلال الإنسان للإنسان واستلابه . وى هذه الحالة يشعر 
الفرد - فى وسط فته أو طبقته -. بأنه مظلوم . ومن ثم ينشأً ميد الشعور باغتراب 
المرء عن نفسه مناهمئئلة! وهسو « الاستلاب » > أى فقد الإنسان لةوماته 
الإنسانية » والفرد قد تفرض عليه الأحوال المادية ‏ فى البنية الدنيا للمجتمع - أن 
مخضع ها جضوعا لا ينال به فی شی ء من هذا الظلم . ولكن الكاتب هو الذى يستطيع 
فى عله الأدنى ٠‏ جحد ما فی العام الحارجی من ظلم » فیعبر عنه ف فنه » فی حن 
لا يستطيع القضاء عليه فى الحارج > ونی هذا التعبر یکون الفن تحريرآً فى دعوة 


(۱) امرجم السابق ص 1۸۸ . 

(۲) نفس المرجع ۱۸۴ . 

(۴) لا يعنينا التطويل بذكر هذا النقد هنا » ونما أردنا أن نسجل استشتاء مار كس وخروج النقاد 
الاشتر | کیین احدثین عليه من يتابعون» ی جوهر میادئه . 

W. K. Wimsatt, fip. cit. p. 468469, : أنظر‎ 


Austin Warren and Rene Wellek : Theory of Literature p. 102-103 
«¢ 
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الكاتب . وهذا التحرير ذو صبغة علية > لأن الفرد لا يدعو إلبه بوصفه فرداً > 
ولكن بامم الفثة أو الطبقة الى ينمى إلما » أى باسم البادىء الإنسانية فى موقف 
حماعة ى عصر من العصور . ومن ثم يكتسب التعببر الفى طابعاً موضوعياً » على ما له 
من صبغة ذاتية فى مصدره من كاتب يتوافر له الوعى بالعانى الإنسانية الى مثلها . 
وی هذا یکون الفنان هو الإنسان الغنی حقاً نی إنسانيته » الذى يتمشل له حقيق معتاه 
الإنسافى ضرورة من الضرورات » أو حاجة من الحاجات )١(‏ » . وغالباً ما كانت 
العبقريات الأدبية هى تلك الى تعر عن عالم انتقالى » عن العصور الفاصلة فى التاريخ » 
وعن القع الحديدة المنتظرة فى طريقها إلى الوجود (۲) . 


وعلى هذا النهج يرتبط الأدب - والفن حلة- بالعمل » ويكون التتاج الأدلى 
عملا من الأعال > ويظل ف خدمة الثورات الى تجدد القع فى امحتمع . ومن هنا كان 
إعجاب هؤلاء الفلاسفة بالعبقريات الأدبية الى كانت قبل عهدهم - وفيه طالب 
عصورها الإنسانية وطبقاتما الصاعدة فى اللحظات التازعنة الفاصلة » مثل إعجايم 
بالكاتب والفياسوف الفرنسى : ديدرو »> ومثل إعجامم مجماعة العاصفة والانطلاق 
Sturm und Drung‏ الال اني عل الرغم منا نقدم ھۇلاء ى نوع انجاههم الخال » 
ثم هم مخصون بالإعجاب الشاعر الألانی « جوته » من بين هؤلاء (۳) , 


ومن الناحية الفنية ‏ ياكر هؤلاء الفلاسفة ‏ كل الإنكار - هروب الفنان 
من الواقع فى صور وأفكار عدية محلو ا العمل الفنى من المضمون الاجاعى . 
وى فاسفتهم ينهار ميدأ « الفن للفن ٠‏ » وما ينبنى عليه من قواعد حالية أو فلسفية . 
وينحصر اجب الكاتب فى تصوير عالمه كا هو » فى واقعية تصف هذا العام س 
بظواهره الاجباعية وأشخاصه وطبقاته - مغمورآ فيا هو فيه من ظلم أو أباطيل » 
حى یکون العمل الأدى مرآة للحقيقة تدر فى القارىء ضرورة تغير العام ا موف 
إلى عام سلم كرم » على أن يكون مصدر هذه الإثارة العمل الأدلى نفسه » دون 


K. Marx, F. Engels. op. cit. p. 173, 50-53. آنظر:‎ )۱( 
: آنظر‎ )۴( 
J. C. Caroni et Jean-C. Filloux + La Critique Littéraire. p. 96-97 
: أنظر بحماعة الماصفة والانطلاق و كتابى : الرومانتيكية ص ۲۷ = ۲۹ ثم‎ )۳( 
Auguste Cornu : Essai de Critique Marxist, Paris, 1951, p. 94-97 K. 
Marx, F. Engels, fip. cit. p. 237, 242 : وکنا‎ 


کو ت 


تدخل من المؤلف › إذ أن وسيلة المؤلف إلما هو غوصه فى أعاق الياة نفسها عن 
خحرة وسعة اطلاع » وعلى أن تكون قوة التصوير مظهرها العمل الى تفسه ى 
قصويره الصادق للواقع فى حيدة تامة » إذ أن الطابع الواقعى - إذ تخلله شرح أوتفسر 
من الكاتب - فإنه يبدو فى صورة ذاتية »> وحينئذ لا يكون العمل الأدى مرآة 
لواقم كا تريد هذه الواقعية الاشتراكية ‏ ولكنه يكون » إذن »> تعلة لتر 
عن الآراء اللحاصة )١(‏ . وهذا التصوير الحكم للواقع فى حيدة تامة هو ساس 
إعجايم بالقصصى الفرنسى بلزاك (۲) . 

ونى حدود هذه الواقعية الحايدة - أو الموضوعية الاشتراكية - بحب أن يتوافر 
للكاتب من العرية ما به يعد أعماله الفنية غايات فى ذالبا > لأا نخدم مثاله الذى ميا 
له »> فلا يعدها محرد وسائل للحياة . فيجب ألا تقتضى الموضوعية فرض شىء على 
الکاتب أو الفنان › وذلك کی ستطیع آن یکون صادقا خلصاً أصیلا فی فنه : « طبیعی 
آن على الکاتب آن یکسب من الال ما به یستطع آن عیا ویکتب » ولکن لا يصح - 
نى حالة ما من الحالات - أن ميا ويكتب ليكسب الال ٠‏ . 


« حيا غب ( الشاعر الفرنسى) بر انجية Dl  Béranger‏ : 
آنا لا أحيا إلا كى أنظم أغانى 
فإذا انتزعت می مکانی » یا سیدی › 


فی سأانظم أغانی کی احا › 


« عبر بهذا الوعيد - ى اعتراف ساخحر - عن سقوط الشاعر إذا أصبح شعره 
بالنسبة له وسيلة . والكاتب لا يعد أبداً أعاله وسيلة › نما غايات نى ذالبا » وما أقل 


(۱) آنظر المرجع السابق ص ۳۱۲ ۲۲۲۰۰ » ۱۹۸ - ۱۹۹ ¬ وقد سبقهم اميل زولا إلى الدعوة إلى 
أن عل الكاتب أن يقرر الحقيقة بعصويرها كاملة دون تدل مه وأن يترك للقارىء استنتاج مغز اها ثم 
وجب زولا عل الكاتب كذاك آن یعرف علوم مصره حى تسیر تجربته فی طريق تتأ كد به نتائج ما وصل إليه 
العمل » آنظر : .39-45 ,31-33 E. Zola : Le Roman Expérimenral, p.‏ 

K. Marx. F. Engels, op. cit. p. 315-319. : آنظر‎ )۲( 


PY — 


اعتداده ها وسيلة بالنسبة له أو لغره »> حى إنه ليضحى بوجوده من أجل وجودها » 
إذا اقتشى الأر (0ء. ١‏ 

هذا موجز لآراء الواقعيين الاشتراكيين ف فاسفتهم ى القن ٤‏ وقد سبقهم إل 
کشر مہا زولا فی دعوته » وإن كان تطببقه ها مالفا بعض الخالفة لدعولهم . وقد 
كانت هذه الفلسفة أوضح ما تكون فى آراء من قاموا بالدعوة ها أول الأمر » وسرعان 
ما شابنما الشوائب فى التطبيق حبن صارت عقيدة تقريرية ففقدت مرونما » وأصبحت 
أقرب إلى الحمود . تم إن الادية اا ية أو الديالكتية - الى عزت كل تأئر فى 
الأدب والفن للعوامل الاقتصادية قاعم تطبيقها العقيديون من هؤلاء » فأهملوا من 
شأن شخصية الكاتب » وأغفلوا شأن عوامل أخرى كثرة » بالرغم من ماركس 
نفسه لم يغفل الإشارة إلى هذه العوامل . 

على آن جوهر هذه البادىء لا ضرورة فيه للمادية الحضة الى مجعلوما أساس 
فاسفتبم فى الحتمع والفن » فيمكن أن يفاد من هذه المبادىء نفسها » ولكن بامم 
الق الاجاعية أو الاشتراكية أو الإنسانية . وقد سب أن أشرنا إلى أن الفلسفة الوضعية 
مهدت لقيام هذه الآراء . ثم إن هذه الفلسفة بعد ذلك - من ناحية التفسير والشرح 
للأعال الأدبية - تكاد تدحل تحت العاملين المؤثرين ف التتاج العقلى والفنى عند 
الفيلسوف : تن » وهم عامل البيئة » وعامل الراث التقاف أو تأثر الماضى نىن الحاضر 
وذلك إذا فسرنا البيثة بطريقة الحياة المادية أ . 

هذا من التاحية النظرية . ما الناحية التطبيقية » وناحية التوجيه فى رسالة الأدب 
العملية نحط » فليم كانوا أعق وأجدى نى نقد فلاسقتيم الأول - على نحو 
ما بينا - وهؤلاء لم يغفلوا العوامل الأخرى نى تطبيقهم وتوجيههم لبادنيم » کا 
يفهم ما أوردناه . فلماذا > إذن » يدعو نما « مادية عملية (۳) » » وأولى أن تدعى 


(۱) المرجع السابق ص ۱۹4 - ۱۹۰ . 

J. P. Sartre ; Situations III ; p. 160 : أنطر‎ )۲( 

matérialisme pratique Feurbach (¥)‏ کا يدوا مار کس Théses sur : J‏ 
انظر : المرجع السايق ص ۱۸١‏ . 


1 
اشتراكية واقعية » ف شرحها لوجهة نظر عملية أو لمذهب فكرى (ا) . 

على أنه قد أصبح من مبادىء النقد العالمى- تنيجة لتك الفلسفة ‏ الاعتداد 
بالفكرة » بوصفها صورة من صور النشاط العا مى » نى الفن والفلسفة على السواء » 
خاكتسيت الفكرة بذلك صبغة علية »> وعنى فما بالمضمون الاجتاعى > ثم كان 
الاعتداد بالفكرة كذلك بوصفها « سلوكاً موضوعاً تجاه حالة أو موقق › أى أن 
الموقف يشرها » وإنما تتجه رأساً إلى هذا الموقف لتغير منه ۲ . وہذا لا يقف دور 
الأدب شأنه فى ذلك شأن الفاسفة ‏ عد حدود الشرح والتفسر ) ولا يقصد فيه 
إلى تبدیل نظام العام إلى ما هو حر (۲) ٠‏ 


٤‏ - وفلسفة النقد الأكثر رواجا فى الغرب تنهى فى جوهرها إلى ما انهى اليه 
الواقعيون الاشتراكيون الذين أتينا الآن على موجز لشرح نظرياتهم » ولكنا مختافة 
علا ف اساسا الفلسفى كل الاختلاف . ومثلها أ كل تمثيل فلسفة الوجوديين على 
احتلاف مذاهمم فبا بيهم . ونوجز القول هنا فى سسا العامة كل الإبجاز . : 


برى الوجوديون أن الواقعين الاشترا كيين ناقضوا أنفسهم إذ قرروا أن الفكر 
انعكاس للمادة » وذلك فى قوم إن البنية العليا فى الحتمع وليدة البنية الدنيا فيه (۳) . 


(۱) قبل أن یستتب الأمر النقد المار کسی فی روسیا » نشر الکونت تولستوی ككابه : « الف ؟ ۾ عام 
٠» ۸‏ وبعد ذاك مس سنین کتب نقده لشکسبیر ؛ ونی نقده كله توجه نحو وأقعية اشتراكية » ولكنه 
أقام دعائمها على روح الاين المسيحى وعلل أخوة للإنسان . وقد آنكر ا حال لى الفن الذى لا يساعد على اللير . 
بولا قيمة عنده للمتعة وحدها » وشجن أدب الاسفاف وأ دب الرمزية » لأن ذلك الأدب آدب متعة وغموض ؛ 
والفموض » لى ذاته غير خلق » وما اللاعلقية إلا نوع من الشموض › وقد تقد شكسبير لى عاله الإقطاعى » 
وى“ كلفه ف فنه > واسحترامه للملوك والاقطاعيين » وإهاله الطبقات الكادحة فى أدبه . واعتقد ' نقده اولا 
وقبل كل شىء بالمضمون الشعبى » وبقوة ألفن العملية فى التوجيه الاجتاعى . و كان نى ذاك مثلا الثورة و لمم 
المالى . أئظر : 
Comte Léon Tolstoi ; Qu’Est-Ce Que PArt, Paris, 1903, Pp. 197 ; 231 chap‏ 

IV. VII et passim 
W. K. Wimsat, op. cit, 426-468. 


Moris Meilakh ; Lénine et Les Problémes de la Littérature 
Russe ; Paris, 1956 ; p. 330. 


(۲) آنظر : .183 J. P. Sartre : Situations TI, P.‏ 
(۴) آنظر ص ۳۱۲ - ۴۱۹ من هذا الکتاب م 


AeA, 


( م٠۲‏ - النقد الأدبى ألحديث ) 


YY 


ووجه التناقض آم بذلك قرروا أن الذات انعكاس للنشاط الادى والاقتصادى » فهى 
« موضوعية » مطلقة » فكانهم ألغوا الذات انعكاسا » فصفا سلبية »> وهى شىء 
من الأشياء » فى عالم هى فيه الموضوعية - أن تلفى نفسها » لتصبر موضوعية » فى 
الحالة الأولى كانت الذات انعكاساء» فصفتها سلبية » وهى شىء من الأشياء » فى 
عام هى فيه محكومة بعوامل مادية . فكيف بعد ذلك يطلبون من نفس الذات أن 
تصدر حكما على قم مطلقة مطلقة نڌ تتيجة لأحكام عقلية > على حین يستازم صدور هذا 
الحكم عن الذات استقلاما فى نشاطها عن الادة ؟! 1 


والقدر المسلم به هو أن للحاجات الادية والاقتصادية تأثراً فى الفكر › ولکتم. 
تطرفوا فى الزعم بأن القفكر محرد انعکاس »› مقابل تطرف هیجل نی مثالیته فی 
استقلال الفكر )١(‏ 

والحرية الفكرية تستلزم استقلالا عن المادة »> على الرغم من تأثرها نا 
ومدار الأمر - عند الوجودين - على الوعى الفردى ومراجعته الدائبة لبادثه. 
مراجعة يترتب علا منح الأشياء فيا خاصة . ونفس ميدأ القيمة يستازم 
الاستقلال عن المادة . فالماديون بون المادة الحرية على حن الحرية فى 
الفرد . ويرى الوجوديون أن فلسفة الأدب تستلز م من المسرء ن حرص على 
قم محققها فى المستقبل » ويتجاوزها دانمما مى تحققت . وهو لا بعى هذه 
لقم إلا إذا کان منغمرآ وسسط جتمع هسو فيه بین طبقته آو فته مضطهد ؛ ولكنه 

نی الوقت قت نفسه قادر على مجاوزة موقفه لتغيره » مجهوده قى أمنه أو طبقته أو فثته › 
راکرد کف ان ری عر ل کو کر ی حق الثورة إلا فى جهوده 
الإنسانية المشتركة مع نظرائه من أمته أو طبقته طبقته » وإلا کان متمر دا . ولیس الغرض 

من الوعی بالحرية مجرد استقلال الفكر دون قضد إل تنیر الموقف › وإلا كانت 
حرية سلبية ذاتية » على نحو ما يراه الزيتونيون من المرء ينم بالحرية فى القيد ٠‏ 
يققصدون الحرية الذاتيسة اباطلة )١(‏ . ۰ 

إذن فالوجوديون يقصدون إلى استقلال الفكر وصدوره عن حرية إبجابية 
يقصد فما إلى تغيبر الموقف عن طريق الوعى بالقم . ومدار هذا الوعي حريسة 

J.P. Sartre : Situations IH, P. 140-145 : آنظر‎ )١( 

(۲) ا لوجع السابق ۲٠۰ - ۱۹٩‏ . 


YY 


الفرد » وهى خرية يقف فبا بنفسه على المواقف الى تتوافر ف فا القع » فلا یکون 
خحدعة لغره باس المیسادىء الى تنادی ہا طبقته أو فثته . فالوعى الفردى › 
بواشتراك الفرد: فيه مع الآحرين »> ها الأمران اللذان يكتسب vما‏ للموقف 
الإنسانى كل ماله من قيمة )١(‏ . 

وى ظل هذه العانى الإنسانية يكون الفرد - بإدراكه هو لا - وحلة 
الإصلاح » لأننه هو وحده المتمتع بالوجود الحقينى بين الكائنات (۲) . ١‏ وكل 
إدراك من إدراكاتنا مصحوب بالشعور بأن الإنسان نى حقيقته ذو طبيعة كاشفة › 
أى ها وحدها يتحقتق الوجود » أو بعبارة أحرى : الإنسان هسو الوسيلة 
الى ا تتبدى الأشياء . . . ولكن إذا كنا نحن المكتشفين العام ٠‏ فإننا نعرف 
کذلك آننا لستا له القن ۲ (۳) . 

والناتج الأدى عمل حر کرم یتوجه به الکاتب إل القاریء الح الكرم » ليشارك 
:القاریء فى خلت ما يريد الؤلف » لقا صادر عن الحرية فى معناها الإنسافى . 

والوجوديون - على النقيض من الفلسفة المخالية يقررون سلطان « الحقيقة 

الادية الماحق » )٤(‏ على الفكر » وهم فى هذا ينفقون إلى حد كبير مع الماركسيون ((۰ 
ولکہم ختلفون عنم فى الأساس الفلسنى لذلك البدأ - اختلافاً جوهرباً . 


(۱) نفس المرجم ص 1۹۷ . 

(۲) عند الوجوديين فرق بين كينونة الأشياء ووجود الإنسان» ویری بعضہم آنه لا وجود للاشیاء إلا 
بعملية الإدراك : أىبالعملية العقلية الى ير بط المدرك فبها بين معرفته وظاهرت هذه الأشياء . والوجود الحق 
خاص بالإنسان . آما الأشياء فوجودها متوقف على وعىالإنسان بعلاقاته المتعددة بها » ى أ أما بمشابة الإمتداد 
لذاته . أنظر : ,15-18 G. Marcel! : Jfiurnal Métaphysique P.‏ 

وهذه الفكرة قريبة الشبه ما يراه رى ادبن ين العربى من أن المدرك هو الذى يوجهد الموجودات بتصورء 
لما أنظر عى الدين بن العرفى : ذخاثر الأعلاق شرح ترجمان الأشواق » طبعة بير وت ۱۳۱۲ ١‏ + مقدعة ‏ 

(۴) جان ہیل سارٹر : ما الأدب ؟ آول الفصل الثانى » وقد ترجمناه للعربية . 

ویری سارتر أن الأشياء ظاهرات تدرك بالنسبة إلى شخص يدر كها؛ ولكنه بحرص - لى ألوقت لفسه - 
عل أن ينبه إلى آن هذه الظاهر ات الى بها ندرك» الأشياء » أو الأشياء الائلة لادر! كنا فى ظاهرات » هما فى ذاتها 
.وجود مستقل عن الإدراكء وهو أساس عملية الإدراك »> ويسميه سارتر : الوجود المخمدى حدود الظاهرة > 
:أو الgجوa‏ llتJln L’être transcendant‏ 


آنظر : .17:27 J.P. Sartre ;L’Etre et le Néant p.‏ 
)٤(‏ هذا ما يشر حه سارتر نى الفصل الثافى من كتابه : ما الأدب ؟ 
(ه) آنظر : ,163 J. P. Sartre ; Situations, II +p.‏ 


. نفس المر جع المابق » نفس الموضع‎ )١( 


i 


فالوجوديون ذاتيون » ومعى ذلك عند - أن القيمة كلها هى لذات 
الإنسان الموجودة.. فليس الفرد فى تفكر ه إنعكاساً للمادة > على اارغم من أن تفکره 
مصدره الأوجودات » إذ المادة فى كل حالانها حكومة لا حاكة . ذلك أن الأشياء - 
عا ها من قوة وا فما من مقاومة ‏ تبعث فى نفس الإنسان إدراكاً وشعوراً عن 
طريق ساسلة من الأمباب المستقر ة الأكيدة » وتبعث فيه فى نفس الوقت ‏ من وراء 
هذه ااسلسلة اسببية ‏ صورة حريته . واستخدام هذه ااساسلة البيية لغاية من الغايات 
هو من وضع الحرية نفسما . ولن بتحةق معى السببية > ولا تتحقق علاقة الوسيلة 
بالغاية » دون وقوف المرء على. أن هذه الغاية حرره من الوقف الحاضر عن طريق 
موازنة القم . وهذه الغاية لا وجود ها من قبل فى العام اللحارجى . وإنما هى مشروع 
إنسانى فش موقف خحاص › هو موقيف العامل أو الإنسان فى عمله أو ملابساته اللحاصة »> 
وفيه تتوحد الحرية مع مصدرها اللحارجى . لأا استخدام الوسائل أو الأسباب طلا 
للغاية . وما الغاية إلا الوحدة الركيية لحميع ااوسائل المهبة لإنتاجها )١(‏ . « والحرية 
لا تبن عن نفسما إلا بالعمل » وهى تؤلف وحدة مع العمل » وهى أساس 
العلاقات والتأثرات المتبادلة الى تكون مقومات العمل الذاتية . والحرية لا نكتل 
آبداً بنفسا ولکنہا تبان عن نفسہا فیا تنتجه . . . وتتمثل فى القدرة على الالتزام 
بالعمل الحاضر لبناء المستقبل (۲) ٠٠‏ . ولا يتحقق المستقبل إلا عن فهم الحاضر وطلب 
تغييره . وهكذا بتعلم الإنسان طريق حريته عن طريق فهمه الأشياء » ولكنه أبعد ما 
يكون عن أن يكؤن شيئاً من الأشياء . ونى هذا الأساس الفلسنى مالف الوجوديون 
اساركسيون » كا افون الفلاسةة الساوكين اداءددنهطا ‏ الذين يرون 
سلوك الإنسان جرد انعكاسات للعالم الحارجى () . 


ذاك موجز للأسس الفلسفية الوجودية الى تتصل بالكانب ورسالته . فليس 
الكانب عندهم إنساناً منطوياً على نفسه فى عا لا قيمة فيه لسوى مصر ه الفر دى . ولكنه 
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(۲) امرجم السابق ص ۲۰۰ - ۲۰۹ . 
)ارجم السابق ص ٠۰١‏ . 


ر 

يؤلف وحسدة لا تتجزأً مع العام الذى يعيش فيه . اوعمله الأدلى ذو دف فی 
ذلك العالم الذى عيا فيه » لأنه مرآة لفترة زمنية يبن فما وعى الكاتب مما يتحقق به 
وجود هذا الوعى الوجود الحق العتد به عنسدهم > وهسلا الوجود لا يتحقق مجرد 
الكشف عن الموقف » ولكن لا بد - مع ذلك - من التزام الكاتب فى صراع 
يستجيب فيه لما يوجهه عصره إليه من مسائل هى مثار القلق فى العصر › ومبعث 
الألم والأمل فيه فالعمل الأدنى الصحيح وعى بعالم حدد المعالم فى فترة زمنية تارخية 
بشف عا وعى الكاتب ما علقه ويصوره . وهذا الوعى الحى يشترك فى مسائل 
العام من حوله » فیصور العالم لیخلقه من جدید » ومن ثم کانت المسائل الجوهرية 
الى يعنى ما التقد الحديث نى الغرب بعامة - وعلى الأخص النقد الوجودى س 
هى ثلاث مسائل تصوير الكاتب لعا مه » ورسالته فيه ٠‏ ثم تقوم هذه الرسالة . 

أما تصوير الكاتب لاله الحدد محدوده التار ية » فهو مبنى على أن الأدب ليست 
وظيفته خحلتق الحمال أو التأمل فيه » ولکنه بعد حاص من آبعاد الوعى الإنسالى » 
ذاتی اجاعى معا .فالأدب دعوة من الكاتب للآخرين » من معاصريه فى أمته » فيا 
مخص علاقاتہم بعضم ببعض وعلاقانہم بالأشیاء . وکل عمل دی موجه إلى جمهور 
خحاص به هو دال علهم » وفيه وصف م ولعا مهم › ولا بستطاع فهمه حق الهم 
فى حارج حدوده الثارمخية . والكتاب فى الوقت نفسه دعسوة من الكاتب » لأنه اقتر اح 
واجب من الواجبات على القارىء من حيث هو إنسان حر » وهو نوع من أنواع العمل 
فى الحتمع اختاره الكاتب عن حرية » وهو العمل عن طريق الكشف . فالكاتب 
يكشف عن حقيقة العام فى موقف معن » وحخاصة عن حقيقة الناس للناس » ليحتمل 
كل مهم التبعة كاملة إزاء الأمور الى جلاها الكاتب فى عله » وهذه الأمور مصدرها 
حاجات المصر الذى يعيشه الكاتب » وهو فہا مستجیب اجات جمهور خاص 
دف الكاتب إليه » وهو مشارك له فى معالحة مسائله . فالسكتابة التزام متبادل من 
الكاتب والقارئء عن حرية واختيار فى سبيل فهم الإنسائية » فى حدود تمع الكاتب 
الحاضر » لتغير هذا احتمع فى المستقبل إلى ما هو خر . وعلى الناقد أن يكشف 
فى نقده عن مدى نجاح الكاتب فى كشفه عن الموقضف أو جزء مشه » وعن تصويره 
للصراع الإنسانى من وراء عرض الالات اللحاصة فى أمته وعصره . 


ا 


فالعمل الأدى ليس شيئاً من الأشياء » ولكنة وعى حى يتوجه الكتاب به إلى 
جمهور خاص › غبر أن الكاتب قد يقصد إلى جمهور مثالى فى المستقبل إذا وجد 
من معاصريه جفوة » وقد يقصد إلى جمهور بعيد من مواطنيه ليصف له - من وراء 
تصسوير الموقف اللحاص د مثله الإنسانية . ولهذا يقسم « سارتر » الجمهور الذى 
يتوجه إليه الكاتب إلى قسمين : جمهور واقعى »> وجمهور إمكالى » وتوجه 
الکاتب إلى ہما یتحکم فی صياغته و معانيه وتصوبره جملة (۱) . 

وأما رسالة الكاتب ‏ فى قصده إلى تغير ما يراه معيباً فى عالمه الذى 
يصوره -. فيظهر من وراء اختيار الكاتب للموضوعات الإنسانية الى محددها . و 
طريتق معا حا يتكشف نوع إدراك الكاتب لعاله > كا يبن ذلك الإدراك عن طريقة 
٠‏ تصويره لأشخاصه فى ذلك العام الى » وعن تعمقه فى تصوير جوانب خاصة من 
أنفسمم > م عن الشعور بالزمن فى اللخظة المحاصة الى يتضح فما وعى الكاتب بعالمه . 

ودراسة الكاتب وأشخاصه - على هذا النحو- لا تقف عند حد التحايل‌النقسى 
العلمى » ولا مناقشة المبادىء الحر دة » بل لا بد من الوقوف على مقاصد الكاتب العميقة 
الى يتمثل فما الحهد الى للكاتب فى سبيل التفوذ إلى أعماق الموقف الإنسانى اللحاص به. 

وقد ضرب سارتر مثلا لذلك « التحليل النفسى الوجودى » فى كتابه عن 
الشاعر الفرنسى : ١‏ بودلر ٠‏ » فبین فى هلا الكتاب كيف صور هذا الشاعر 
نفسه » ف تجارب متلاحقة » ا أعطى حياته وعصره كل ما هما من مى + وما 
دان نفسه وعصره معاً . ولا تقف أهية الأدب أو النقد عند الكشف عن جوائب 
العام أو الحتمع » بل لإبد- مع ذلك - من بيان نوع التجربة الى عاشما الكاتب 
واستجاب فما نوعاً من الاستجابة إلى حاجات عصره ومجتمعه (۲) . 

(۱) هذه السائل يتناو ها سارتر نى كتابه : « ما الأدب ه ؟ بالتفصيل » وقد ترجمتاء إلى المربية ٠‏ أنظر 
فصوله الثلاثة الأولى ؛ وعناوينما على التر تيب : ما الكتابة ؟ لاذا نكتب ؟ لمن تكتب ؟ ولا جال هنا لاجطالة 
آكثر من ذلك . 

(۲) أنظر کتاب جان بول سارتر السابق الذ كر ٠‏ الفصلل اكائ الفالث › 
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کیج سارتر التحليل النقسى الوجودى لى الفصل الأخير من كتابه : الوجود والعدم . وموعدنا فى 
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کناب سارئر : « ما الدب ؟ » . 
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وأما تقوم رسالة الكاتب بوساطة الناقد » فهى قائمة على أساس المزام الناقد 
التراما كالتزام الکاتب نفسه فى موقفه الإنسانى . ويرجع التاقد فى ذلك إلى ذات 
سه » ولکز لا عال فی هذه الثاية احم ء بل هی تجرييية فى حدود معرفة وع 
التقدم الذى تتضمنه دعوة الكاتب › ونسبته إلى ما حققته الإنسانية من قبل » وإ 
ما عكن بعد ذلك أن تحققه . فالکاتب شاهد على عصره › فإلى ى مدى كانت 
شهادته صحيحة مشروعة ؟ وأية غابة تتراءعى من وراء هذه الشهادة المحجلية ى 
قصویره ؟ وى هذا لا تنحصر صحة العمل الأدلى فى تعبيره عن مذهب فكرى 
لطبقة ما » بل إن حال مشروعبته تشمل آمال العصر أو البيثة أو الإنسانية حعاء من 
وراء تصویر موقف حاص . 

وئى هذا النقد كله لا قيمة للاشكل من حيث هو شكل › إذ أن الأسلوب وسيلة 
لا غاية » فلا قيمة لحمال لا مضمون له . فوسيتى العبارات وحسنها لا قيمة هما 
إلا فى علاقتهما ما يعران عنه . ولا فصل ى ذلك بين المضمون والشكل » ومى 
م يتوافر كلاهما العمل الأدنى فهو سىء فى أبة حالة من أحواله . 


ولیس معی ذلك أن کل فن مضمونه اجاعی محض › فان « سارتر ١‏ یستلی 
الشعر من الإلزام »> كا يستقى فنون الرسم والنحت والموسيى » لأن صورها الفنية 
غير صالتة للالتزام فى ذاما «) . 

والحطر الذى محذر منه هؤلاء الفلاسفة - وعلى رأسهم سارتر - أن يصير الأدب > 
فى نزعته الاجاعية هذه » نوعاً من الدعاية » أو أن يفرض عليه شىء من خارجه » 
فيصبح أداة من أدوات محتمع يسخر فيه لغايات غبر إنسانية وغبر كرعة › بدلا من 
ن يكون وسيلة إصلاح منبعها ضمبر الكاتب وصدقه وأصالته (۲) . 


(۱) آنظر جان بول سارتر : ما الأدب ؟ الفصل الأول » و كنا المرجع السایتق ص ۱۰۸ - ٠٠۹‏ 
(۴) المرجع السابق لسار تر »> الفصل الرايم فى موأاضع متعددة منه ء ثم خامته . 


TYA 
() 
نائج عاممة‎ 
› تلك خلاصة نموجزة لاتجاهات الفلسفة الحديثة الى أثرت نى الأدب والفن‎ 
ووجهت التتاج الأدلى والنقد » وكونت الأسس الموهرية لعلم الحمال » ومجم بنا‎ 


الآن أن نقف لنعرض أهم نتائجها الى الا ينبغى أن تغيب عن خاطر الناقد فى العصر 
الحديث . 


١-من‏ عرضنا الموجز السابق وضح تأثر الاتجاهات الفلسفية الختلفة فى الأدب 
والنقد . وق الحق نجد كل مذهب أو اتجاه أدلى محاصة فى العصور الءديثة متأثرا 
دانماً بأمرين » بتيار فكرى من التيارات السائدة العصر » ويتمثل فى نزعة من الأز عات 
الفلسفية » ثم الاستجابة إلى حاجات الحتمع » أو حاجات حهور خاص › وكثر' 
ما توثر هذه الحاجات فی التیار الفکری نفسه.» وى توجيهه . وهذا قاسم عام مشتر ك 
بين حميع المذاهب الأدبية المعتد ها فى الآداب العالمية الحية . 


وليس من بن هذه المذاهب ما يفرض نفسه فرضا على العصر › دون أن تكون 
إليه حاجة اجناعبة أو فكرية يظهر هو صدى ها » وى عبارة أوجز : فى كل مذهب 
أو دعوى ‏ كالفن بعامة ‏ استغلال وإفادة لاإمكانيات الذهنية والاجماعية 
المنبدة فعلا فى العصر المتوجه به ليه . وهذه.الإمكانيات تتراءى فى العصر كى مجلوها 
العباقرة. من نقاد العصر وكتابة وخر جو نها إلى الوجود . 


فإذا وضعنا هذه الحقيقة الامة نصب أعيننا أمكننا أن نقف على مدى ما نفيده 
من دراستنا ذه المذاهب الفكرية وأسسما الفلسفية فى مختلف العصور والبلاد »> 
إننا لا ندرسها للها نقلا »> فهذا ما تأباه طبيعة الأشياء › وإنما نستوحما ونصل 
ذه الدراسة إلى مستؤى ما وصل إليه عباقرة دعاتها » ليكون - من وراء ذلك - 
التوجيه الرشيد أو الحلق الفنى التاضج »> > کی یقوم آدہنا - فی ظل حاجتنا الفكرية 
والاجاعية الحددة العام عا قامت به الآداب العالمية فى العصور الحديثة »> على أن 
تار من بینہا ما تدلنا آئارهعلی قیمته وجدواه لا لتا . وهذا ما قام به رؤساء المذاهب 
الأدبية نفسها فى كل اللحات والآداب »ولم يكن لواحد مهم أن بتي مجديد قبل أن 
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جنى نمار ما وصل إليه الفكر والفن قبله فى الآداب اخختلفة » لتتمخض عبقريته 
بعد ذلك عن الدعوة الحديدة . 


۲ بفهم ما وردنا > فى شرح الاتجاهات الفلسفية فى هذا الفصل » أن أحدث 
الاتجاهات السائدة فى أوروبا الآن هى اتجاهات النقد المتأثرة بالفلسفة الاجماعية 
الاشتراكية والوجودية : وقد سرت من الوجوديين إلى غرهم من كبار كتاب 
وروبا »> بل ہا ھی ای تؤثر فی جوھر النقد الأمريكى الآن )١(‏ » على أن نلحظ 
ما قلناه سابقاً - فى ختام عرضنا لفاسفة الفن عند هؤلاء الفلاسفة -- من إم 
لا بقصرون كل الفن على المضمون الاجماعى » بل يركون لاشعر اله الذالى الحر > 
الذی لا یتقید فيه بالزام من نوع ما (۲) . 


ثم إن من كاب الوجوديين من يستفيدون من الزعة الساوكية الفلسفية 
Behaviourism‏ - لتصوير الفر د نى الحتمعات فى صورة الفاقد لوعي الذانى » كأنه 
الأداة ا مسخرة » أو كأنه حلة انعكاسات للمجتمع من حوله » ولكتهم لا يقصدءن 
من وراء ذلك إلى إقرار مثل هذه الفلسفة » وإعا بريدون - من وراء ذلك هجاء 
الأفراد الذين لا محقةون وجودمم عن طاريق وعيهم اارشيد » كا آنهم يقصدون 
كذلك إلى هجاء الحتمعات الى تجعل من الأفر اد لات تفقد ااوعی الإنسانیاارشيد )١(‏ 


وفى التق يشترك الوجوديون والواقعيون الاشتراكرون فى بفضم معا 
للمثالية وما بتر تب علما فى الأدب والحياة » فهم معا - على تقيض المالن .لا يوون 
أن العام يتطور بناء على تطور الأفكار » أو أن العالم يقتصر على الأفكار . فالموت 
واابطالة والبؤس والحوع محرد أفكار إلا حقائق يعيشما ااناس » وها من الكثافة 
والشدة والتوعد ما تستعصيى به على عرد التفكر . وهى لذلك لا تتطلب تقكراً » 
ونما تتطلب علا . والعمل جهد داب وسپ وعرق . وی هذه الحدود لا غناء 


. : آنظر‎ )١( 
J-C. Carloni et Jean-C. Filloux : la Critique Littéraire, chap. IX 
: ثم هذا الکتاب ص ۲۱۹ - ۴۲۹ و ذا‎ 
W. K. Wimsatt : Literary Criticism p. 472-473, 
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سنعرض لنراسى الفتية فى القصة والمسرسية الى تأثرت هذه از عة و مغز اها فى الفصبين الثالث.‎ )۴( 
. والرايع من هذا الباب‎ 


رن 


ععارضة الواقع بالفكرة » بل لابد من معارضة الواقع بالعمل . وبامم الحهد والعمل 
يتطلب الواقعيون والوجوديون معاً أن يكون الأدب سلاحاً اجاعياً ووسيلة من وسائل 
العمل . ولكن الوجوديون يرون أن المادين ألفوا ذاتية الفرد - وهو وحده الإصلاح 
ومدار الوغی ‏ کا ألغى المثاليون الواقع فا له من كثافة وقوة ومقاومة تستعصى 
على محرد التفكر . واللنطر ى الاتجاه الأول أن يصبر الفرد آلة مسخرة لا وعى ها » 
والحطر فی الاتجاہ الثانی ن صر الدب كلامآ لا مس الواقع إلا مسا خفیفا کا تمر 
السام على صفات الورود فلا ينال من الواقع ولا يسهم فى انحتمع وإصلاحه بشىء . 
ويرى الوجوديون » لذلك » أن « الواقع أقصى ما يكون » ومقاومة الواقع شد 
ما تکون » إنما يتحققان إذا اعتدنا بأن الإنسان ليس إنساا إلا عوقفه الحاص الذى 
يتحدد به معناه الإنسانى ى عصره » وأنه لذلك بجحب أن يسلك سبيل التلمذة للواقع ؛ 
وهى سبيل وعرة المسلك › وذلك ليحدد معى ذات نفسه »> ومحقق هذا المحى ف 
علاقته بذللك الواقع «) .١‏ 


وهذا كان أدمم هو أدب المواقف (۲) : 


۳-وفى ظل الفلسفات السابقة نسوق بعض الاعتبارات الحاصة بالأدب فى 
علاقته بالحياة الاجياعية : فالواقعيون كلهم » والوجوديون » يقرون الصلة بن 
الأدب وغايات الحتعع » لا على أساس اللحلق السإئد » إذ قد يكون هذا اللحلق فى 
بعض مظاهره ومواضعات ومزاعم لا أساس ها » بل على أساس القاييس الإنسانية ٠‏ 
وحرية الإنسان » وحاجات امحتمع فى فتر ة حاصة من تاره 1 


وعلى الرغم من أن دعاة « الفن للفن » ودعاة « النقد الأثرى » أو « الانطباعى » 
يعنون بالحمال وخلق الحمال » ی تمون بالشکل اکر من المضمون » فهم 
لا يقصدون التكم لذات الكلام »> كا أنہم يعترفون بأن الكاتب لا يكتب لنفسه . 
وقد رأینا ما تنضمنه فلسفة « کانت » و ( بندتو کروتشیه  )‏ ومن تأر ہما من 


J. P. Sartre : Situations, II, p. 213, 210-212. : آنظر‎ )۱( 

ویعتر ف سارتر ى نفس الموضع آن هذا ما يؤخذ صراحة من شروح مار كس وفلسفته بخاصة . 

(۲) تحديد هتا الأدب واانقد ى تفصيل هو موضوع كتاب سارتر .: با الأدب ؟ وسق أن ترحناء 
وعلقنا عليه . 


۳ 


الشعراء والنقاد - من تقرير للصلة بعن الحمال وتأثره > أو بين الحلق ألفنى وقيمته (1) 
وى دعوة. بعض هؤلاء تفرير للغاية من خلتق الحمالية تقرب من دعوة الواقعيين 
أو تتفق معها (۲) , 


فإذا م يعن هؤلاء بتوکید غایة یلتزم ہا الکاتب تكون مدار العمل الفى › 
فليس معنى ذلك أنهم قطعوا الصلة بين العمل الفنى والمحياة . فكل عمل أدى 
له تفسر حيوى نى صورة من الصور » يربط ما بين التتاج الأدبى واحتمع على نحو 
ما » على أن الواقعيين الاشتراكين قد حاولوا - فى ضوء فلسفتهم - تسر التصاج 
الأدنى تلف العصور قبلهم > نى ضوء هذه الصلات الاجناعية الختلفة » وسبق أن 
أشرنا إلى اتجاههم العام فى هذا التفسبر . وى الحق لا سبيل إلى قطع الصلة بين القن - 
فى أبة صورة من صوره - وبين الحياة الإنسانية عامة (۳) : 

فوب الفن لعاً أو ترفاً كا عرفا سابقاً من كلام « كانت » » أو هبة مرآة للجمال 
الحالد » ولعقيقة » أو أنه يستهدف الللتى والربية والسمو عشاعر الفرد »> كا رأينا 
فى آراء أفلاطون وأرسطو ومن تابعهما » فلن ماو الفن على أية حال = من طايع 
اجتماعی حاص » متاز به عصر نتاجه » وما تحف به من اعتبارات حية » لحاصة 
بالحتمع اذى وجه إليه. فإذا كان الفن لعبآ » فهو لعب منظم» واللعب المنظم له أهدافه 
الاجناعية ولو عن طريق الاستلزام والتبع »> كى يؤدى رسالته فى عصره . والشاعر ٠‏ 
قد بحس فى وحدته بالوحشة حتی من نفسه حین يظل لا رفقة له »> ولکنه حینياتج 
لا یشعر ئی عله الفنی بأنه وحید )٤(‏ . وطالا تواه‌ی الرومانتیکیون باعتزال الناس 
فما موه « المرج العاجى » » وعندم أن القطيعة العنوية تفصل داكا بين الدهماء وکل 
نفس سامية » وقد سمت نفوسم ما مات من رسالة الأدب » ولا بع فم القيام ذه 
الرسالة إلا فى العزلة . وها هو ذا « ألفريد دى فيى » يشبه عله الأدنى بالرجاحة »> 
ثم يقول : لثل بالزجاجة إلى البحر » إلى حر الدهاء عتومة بطابع الحلوات القدسة »> 
إذ أن « الفنان يعتز ل اناس » ولا ينتظر عونا إلا من قوة العقيدة الى عرق بنارها(ة)٠.‏ 


(۱) آنظر هذا الکتاب صفحات ۲۸۲ - ۲۹۰ ۲۹۵ ۴۱٣١‏ . 

(۲) وآظلهر ما یکون ذلك نی نقد بودلیر ص ۲۹۰ - ۲۹۳ من هذا الكتاب . 

(۴) راجم ص ۳٣١‏ - ۴۲۱ می هذا الکتاب . 

John Laird, op. 165 : آنظر‎ )4( 
A. de Vigny :la Bouteille ã la Mer, V. 20-21, 180-181 : آنظر‎ )١ 
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ولكن الرومانتبكيون لا يتحدثون عن أنفسہم كذلك بوصفهم من الناس ء 
بل بوصفهم فوق الاس . وغذا دلالته الاجتاعية على سخطهم على الدهماء > وعلى 
أملهم نى التوجه إلى أجيال محاطبو نما فى أحلامهم » ولو يودعوما أعالمم فى المستقبل 
الإنسانى القريب () . 


ولا شك أن للعبقرية حقوقها . فالفرد هو الذى يبدأ فى الإفادة من الإمكانيات 
المتفرقة من حوله » وقى القيام يما تنطلبه من حاجة فنية فى أطوارها الاجهاعية » 
ولکنه لا يقوم بذلك بوصفه فرداً مستقلا عن الآحرین » بل بوصفه مہم » سوی 
أنه بمتاز عنهم بأنه أشد شعورا حاجة المحتمع ٠‏ وأكثر قدرة على الاستجابة إلى هذا 
الشعور . والحقائق الاجتاعية تحلق دابا فوق الحوانب الفردية . وق نفس كل فرد 
٠‏ اتتلاتى الناحيتان » ويتبادلان التأثير والفأثر ». محيث يكون من الححود للصواب إنكار 
إحداهما مبالغة فى شأن الأخرى » وفى كل مرحلة فاصلة فى التاريخ > بظهر 
عبقری يوجه هذا الطور الحديد » أو ينادى بدعوة أصيلة . ولكن حين معن الباحث 
فی النظر » یدزك آن کل شی ء ليس جديداً فى تلك الدعوة » وآنما ركز حاولات 
متفرقة من قبله ومن حوله . 
٤‏ على أن للأدب ‏ بعد ذلك صلات اجباعية مختلفة الصور باختلاف 
العصور » وباختلاف الطبقات وجهود الأفراد فى كل طبقة : 


» فقد يكوك الأدب صورة للياة كاتبة » أو صورة لمياة الحتمع من حوله‎ )١( 
إذا هدف الكاتب إلى تقوية دعائم الياة » ونقل الواقع إلى عالم الفن » نقلا تتجلى‎ 
فيه استقرار الأوضاع القائمة وأزدواج صورة الحياة . ويغلب ذلك فى حياة الكتاب‎ 
الوادعين » الذين ينعمون محياة مستقرة » فى عصر هادىء نسيياً ليست فيه زلزلة فى‎ 
اقم على زمام الأمور > وأوضح‎ 
مثل له هو الأدب الكلاس‎ 


NANE 
وتصوير ما بأملونه لا ما يرونه » الأدب الرومانتيكى صورة هذا الاتجاه . وأثر العصر‎ 


)١(‏ هذا مظهر ثورى الرومانتيكية » شرحناه وبينا دلالته التلفة فى كتابنا : الرومائتيكية » » أنثار 
حاصة الياب الفا » والفصل الآول من الياب الثالث . 


جا 


فيه واضح » إذ م يستطع الكتاب أن يقروا الحقائق من حوطمم » ولا أن يواجهوها 
عملا » فأرادوا محوها عن طريق الليال » وعن طريق الدعوة إلى عام خير () . 


وقد يكون صدق العاطفة واللحضوع لسلطان الحب هروبا من ضروب العنف 
انى تسود العصر » كا جلى ذلك نى أدب الفروسة فى العصور الوسطى » وهىعصور 
اله موة والشدة » وكا كان ذلك طابع العصر الحاهلى » فى تلك المياة القاسية الصعبة 
الاحال (۲) . وهذا أثر من آثار الحتمعم أيضا » لأن المرء بى من هذه الشدة إلى 
ظلال الدعة والحب . 


وفى عصور ارف « الر جوازبة » قامت دعوة الفن لفن » وهى نوع من المرب 
من تبعات الحاضر . » فلجاهل الأدباء لذلك العهد - فى أدمم -- مطالب عصرهم »> 
وهدفوا إلى خحلتق أدب هو صورة الآرف فى ذاته . وكانوا لا علفون بالغايات الاجماعية 
واللقية . معی أن آدہم کان غبر خلنی فی طابعه » » ولکنه مم یکن يضاد الاق » 
بل کان أدب « تنصل ٠‏ ما تزخر به محتمعاتهم من تبعات » إذ أن دعوة أهل القن 
لفن تروج - عادة - فى العصور الى 'تتناقض فما غايات متمعامم » فهى دعوة 
تحمل فى ذاتها - مع معنى ٠‏ التنصل » - معى فط الكتاب على عتمعهم » وهذا 
السخط فى ذاته ذو دلالة اجماعية » به يدين الكتاب عصورمم > کا آنہم یدینون 
أتفسهم عوقفهم موقف التنصلين )١(‏ . 


(۴) وقد يقصد الكاتب إلى الدلالة على قم جديدة » يتطلع حهوره إلا . 
وکبار الكتاب ئى مختلف الآداب يؤدون واجبهم الإنسانى فى هذا الطريق . وكشر 
ما يكون ذلك نى عصور الانتقال › وفى فترات الثورات › حن تصبح دعوات 
الكتاب صنوفاً من الأعمال » وأدب الالتزام » أو الأدب الحديث حلة > هو مشاركة 
من الكتاب نى تنظم اتح وإصلاح نظم الإنسانية د 


)٤(‏ ونی هذا الأدب قد يقصد الكاتب إلى « تطهر » الآحرين من رواسيم 
النفسية الضارة »> من هنه الرواسب ‏ إذا كان فى الحتمع ما يدفع إلى ذلك 


. فى كتابنا : الرومانتيكية » توضيح لذلك فى موأضع متفرقة هنه‎ )١( 
. والمراجم البينة بجا‎ 1۸۳ - ۱۸١ انظر هذا الكتاب صفحات‎ )۲( 


# : انظر‎ )۴( 
Austin Warren and Rene Wellek : Theory of Literature, P. 97. 
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التطهنر _ أو تقوم الأفكار وإصلاحها . وق هذا النتاج الأدى كله يتوق المرء 
الوقوع ف الشرور الى تتهدده من حوله . لكى يؤدى الأدب رسالته فى هذه الناحبة > 
قد یکون غبر خلقى » وذلك بأن يصور الشر › وانتصاره › وقوته : « خی نتوق 
اتتصار الشر واقعياً » بانتصاره رمزباً »> وحی يفیدنا تصوره عن طریتق اليال فى 
تجنبه فى الحياة الواقعية » . 


وتاك هى الصلات الختلفة بين الأدب والخياة الاجاعية » وفبا - على اخحتلافها - 
طموح الكاتب تب إلى إصغاء الحتمع إلى قوله . وهذا وحده معی اجیاعی خطر » 
عدا ما ها من معان أخرى ى اجاعية » وهى غالباً خلقية نى نتيجتها وإن لم تكن خلقية 
دانما فى مظهرها . 


وقد يضل المؤرخ إذا حاول أن يستنتج من الدب والفنون عادات شعب ليست 
معروفة من طريق لحر » إذ أن الأدب والفن ليسا داعا وصفاً لا هو واقع . » بل قد 
یکونان تطلما إل ما م بقع » وحلما ما لا وود له » ومقاومة لا هو سائد . وكذلك 
الحال فى استاج خلق الإنسان من أدبه » إذ أن الأدب ليس هو الإنسان فی صورته 
٠‏ الواقعية دابا » بل قد يكون صورة لأحلامه وآماله » وتطلعا إلى ما حرمه فى حاضر ه »> 
أو تنفيسآ ما يئس منه » وى هذا كله يتجلى تأر الحتمع فيه () . 


#* *# #%* 
() وبالاعتبارات الاجاعية السابقة تتأثر الق الحمالية للأدب ذاته . فى بعض 
الآداب ترمز اللحرافات والأساطبر إلى حقائق اجماعية تؤار فى الفن » كشياطن ااشعر أء 
رمز للام فى الأدب العرنى > وكالأساطر اليو نانية الى طالا كانت مادة للمسر حيات 
والملاحم (۲) . وكذاف تتأثر الأجناس الأدبية فی حيانها ومونبا محالة الحتمع . 


: انظر لذلك‎ )١( 
F. Baldensperger :la Littérature, Création, Succés, Durée, liv HE. chap, 
1, 2 3. 
: وكذا‎ 
Ch. Lalo : L'Expression de la Vie dans L’Art, Paris 1933, chap. VI, 
Ch. Lalo : L'Art et la Morale, P. 167-173 : وكذاً‎ 
Ch. Lalo : Notions d’Esthétique, P. 70-85 ¢ 
. انظر آله کیر ة ف القصل الفانى من الباب الأول من هذا الكتاب‎ )۲( 
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خالمدينة الحاضرة » وتقدم العقل البشرى › والنظم الدعقراطية » لن تسمح حيعها 
برواج ال ملاحم الأدبية فى العصر الحاضر »> حى إن حاولة إنجادها حالياً شيبهة عحاولة 
بعث ميت من الوت » أو نقل نبات إلى غبر بيثنه الى يستطيع أن ميا فما . ووجود 
خصائص الملاحم تى عمل أدب معاصر يعد مرضا فنا جب استئصاله » على حن 
كانت علا فنباً عاديا من قبل ٠‏ » فى عصور الشعوب الفطرية »> وهى عصور م تكن 
الأعوب قد بلغت فما درجة النضج من الناحية الفكرية . وبتأثر هذا التقدم بدأت 
الأجناس الأدبية الموضوعية » من قصص ومس حيات » تظهر فى أدبنا العرلى » 
لشعورنا بالحاجة إلا فى محتمعنا » بعد أن توثقت الصلة بين أدبنا والآداب الغربية ؛ 
وهمذا التأئر نظر فى ظهور اعتبارات فنية أو اختفاما على أثر لهضة فكرية » أو ى 
دعوة من دعاوى المذاهب الأدبية الى هى بدورها استجابة الات الحتمع الفنية . 


وحسبنا أن نذكر اختفاء الحوقة « الكورس » فى المسرحيات منذ عصر الهضة 
بعد أن ارتفعت أذواق الحمهور فنا » وأدرك إدراكا آم وحدة امسر حيات المضوية » 
ثم ظهور الوحدة المضوية نى القصيدة العربية الحديثة > وقد دعا إلا بعض الأدباء 
والنقاد » بعد أن رأوا آن بناء القصيدة القدم م يعد ملاماً لروح العصر > ولا يتفق 
وأضالة الكاتب » وقریب من هذا ما عکن أن بعلل به ظهور « ال ليودراما » ئى أوائل 
العصر الرومانتيكى » ثم ظهور الدراما الرومانتيكية » وهى مزبج من الأساة والملهاة . 
والتتاج الفنى مصدره "لردى » ولكن ناحيته الاجناعية. ظاهرة فى التأثر بالاستجابة 
لحاجات الحتمع واقعيا أو إمكاناً . ولا نقصد - آبداً - إلى أن نقول إنه دابا وصف 
ا هو کائن»› بل قد یکون تعبر ا عا یراد تحقیقه فى مستقبل قريب أو بعيد » والأدب- 
فى جوهره - محاكاة للحياة . والحياة حقيقة اجتاعية نى أقوى مظاهرها حى حين 
محاكى فما المرء الطبيعة أو يبدو کأنه يتحدث عن حقائق ذاتة » أو عن حقائق بدو 
فی صورة سخط ونکران لا بدور حوله فی محتمعه » کا یظهر فی مثاليةالرومانتیکیین 
کا قلنا وکنا يتجلى ئى أدب أهل الفن للفن » حبن يبلغ التضاد بين الكتاب وعتمعا ٣م‏ 
توئس الکتاب من حاضرهم (1) . 


Ch. Lalo : L'Expression de la Vie dans L'Art P. 9091, 23. 0) 
: ركذا‎ 

René Wellek and Austin Warren : Theory of Literature, chap. IX. 
. ۱۷٤-1۷١ ثم انظر كتاينا : الرومانتيكية ص‎ 
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ولا شلك - بعد ذلك - - أن الحمال الفنى يراعى فيه الحمهور الاجاعى » 
إذ لا بقصد فيه إلى محاكاة الصور الطبيعية وكنى » > ثم إنه لا يقتصر فيه على تصوير " 
ما هو حيل طبيعة . وهذا هو حال تأر ثبر الحمهور فى القم الفنية » اعتداداً ععنى الحمال 
والقبح ف معایر الحمهور الحاصة . فهتاك فرق بين الحمال الطبيعى والمال القن . 


(۱) فالمال الطبیعی ‏ كا يقول كانت - « هو الشىء الذى تتوافر له صفة 
الحمال ٠‏ أما الحمال انى فهو « التقد- م الجحمیل للشیء (۱) ۲ » سواء کان هذا 
ھی۔ شه حیلا ام لا ۽ ققد یکون اقم حیلا لی ء قبيح طبيعة » فيعد حالا فيا 
لمال الصور الشعرية .» أو لحمال المشاعر الى يضيفها ااشاعر على الشىء القبيح > 
فوصف « بودلر » لحيفة فى يانه # زهو الث » يعد من عيون الأدب الأرننى 
وكذلك وصف فكتور هوجر : اللنزير الحتضر (۲) » . ويلتحق بذلك وصف 
ابن الروعى لخنية قبيحة الصوت )١(‏ . ولحمال المعانى الإنسانية فى تصوير الشر 
حسن ذلك النصوير من ااواقعین نى عرضہم الى لاشر » رغبة ى القضاء عليه(٤)‏ . 


وقد يكون تصوير المرأة الحميلة فى الأدب أو فى الفن قبيحا + إذا لم حكم هذا 
التصوير من الناحية الفنية . 


ولل هذا الفرق بین الحمال انی والطبیعی أشار أرسطو حن حط حب الإنسان 
لرؤبة الأشياء مصورة محكة التصوير » حى لو كانت هذه الأشياء فى الطبيعة ما بؤدى 


منظرها »> كصور الحيوانات اللسيسة والحيف (ه) . 


وهذا الحمال الفنى 'يرجع إلى الذات » ولكنه - ولا شلك - برجع كذلك 
ماف طبيعة العمل الفى نفسه ما يدفع إلى الإعجاب أو التفور . هما كان فيه من 

(۱) داج ی تعريف كانت هذا المرجع : 

Ch. Lalo : Notions d'Esthétique, p. 8 ٤ 

(۲) انظر كتابنا : الرومانتيكية ص ٠١١ - ٠٠١‏ وهامشها » ونظير ذلك وصف الشاعر الفارسى 
عبد الر حن اإامى لكلب امحتضر ٠‏ أنظر ترحتنا قصة ليلى والجنون أو الحب الصو لعبد الر حجن الحامى 
مر ٠ ٠١١‏ الأصل الثاف والأر بين . 

(۲) آنظر : شرح دیوان این الرومی لكامل الكيلافى طبمة القاهرة ٠۹۲۲‏ ص ١١‏ . 

)٤(‏ انظر هذا الكتاب ص ۷+١‏ وهامشها » وستحدث بتفصيل عن ذلك فى القصل الثالث من هذا الكعاب. 

. ٤٠ انظر هذا الكتاب ص‎ )١١ 


PY —‏ 
معنی ذاتی فهو متعلق محقاثق موضيوعية كذاك . ولا يتصور أن يعجب عاقل بعمل ما » 
ثم لا يكون لإعجابه صلة بالعمل الذى يعجب به » وعا فيه من معان تدفع إلى هذا 
الإعجاب . فهناك نوعان من الإعجاب : أولمما ما يبعث عليه الى ء الجميل فالطبيعة» 
وناٹیھما ما یوحی بہ إلینا تقدیم شی ء ما تدعا فبا کا » »> على حسب قواعد الفن فى 
الأدب وغبره من الفتون » وعلى حسب ما يطلب فى كل جنس آم ۰ ولکل نوع 
من هذين النوعبن من الإعجاب قيمته اللحاصة . وکشرا ما محدثٹ الحلط پیہما » 
وهذا الحاط سء N‏ ثر فى فهم الفن والأدب مخاصة »> وى إفهم علاقتھما کلیھہا 
بالطبيعة » ثم فى فهم العوامل الاجاعية وتأثر ها فى القم الفنية نى تلف الأجيال . 
فعامة الناس بون أن يروا فى الأدب نفس الأشياء والأشخاص الى بو نما فى الطبيعة » 
1 فإ جانب جودة الأسلوب وإحکام التأليف فى قصة أو مسرحية مثلا > محبون أن 
یروا تصویر أبطال وطنین > أو نماذج نبيلة »> أو شخصيات إنسانية اللزعة > 
ولا يريدون أن يلنقوا نى القصصة والمسرحيات بشخصيات بغيضة مهما أحكم 
تصوبرها » ومهما أجاد الكتاب ف عرضها : 

وسبق أن ذكرنا أن أرسطو يشترط النبل فى شخصيات الأساة » ولا جز عرض 
الشخصيات الشريرة إلا إذا كانت ثانوية ى المسرحية »> على أن يكو تصويرها 
ذا أثر فى إظهار النبل نى لتق الأبطال فى المأساة )١(‏ . وى مثل هؤلاء الأبطال يتلاق 
امحمال الطبيعى والحمال الفى . ولكن ليس هذا الالتقاء إلا عر ضا . وعكن أن يقال » 
بصفة عامة » إن المدارس الكلاسيكية نى الأدب والفنون تبحث عن هذا التلاق 
بن الحمال الطبیعی والفنى » ووضح تأثرهم پارسطو . فى الأساة - مثلا - يفضل 
آمثال سوفو کلیس وفرجیل » وکورنی وراسن » تصوير الشخصيات الحديرة 
بالإعجاب لو آنبا صودفت فى الخحياة العامة . 

وذلاف على عكس المذاهب اأرومانتيكية واأواقعية والوجودية وغبر ها من المذاهب 
الى أعقبت الكلاسيكية » إذ هى تتحاشى تلاق الال الطبيعى والجال الى » وترى 
أن هذا التلاتى يضعف من قوة الفن . فولع الرومانتيكيون بتصوبر شرور الحتيع 
وضحایاہ (۲) من حولم › وقصد الواقعیون ‏ ف مذاھہم كلها - إلى تصوير جوانب 


(1) انظر هذا الكتابا ص 6 - ۷١‏ . 
(۴) انظر كتابنا : الرومانتيكية ص ۰4 - ٠١١‏ . 
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الواقع مها كان بغيضاً. وإلى هذا الجانب يرجع ولوعهم يتصویر الشرء لا إغراءا به» 
ولكن لعرفة وضع الإنسان الق ى الكون » لأن تصوير الموقف احق الصادق بنرك 
ره اليد ف لوعي عند ابممهور الاج لوعي » والإدراكوالوعى المادق بالوقف 
کلاھما سہب هام من ساب التحکم ز ف الموقت وتغييره . وقد يكون ق القصوير 
الى الجميل للعجربة المضسادة لفلق مخزى خلنى »> على حو ما يدعو إليه زولا 
فى أدبسه الطبيعى » إذ برى أن الواقعيين ذا المعى ‏ دفون إلى ١‏ مثالية » 
بنتجها آدہم ۽ » ویقول : « کلنا مثالیون » ای نہدف إلى مثال » ولکن طریقغنا اليه 
تجريية » على حن يسلك إليه الرومانتيكيون سبل الفرض والليال )١(‏ . 


إذن قد يكون مضمون الال الفنى غر خلتى اموه » ولكنه فى الوقت 
ذاټه غر مضاد للخلق immo‏ › وذلك مثل أدب أصحاب دعوة الفن للفن كا 
سبق ان اشرق »> وقد يكون مضاداً للخلق لوءهصص: ولكن يقصد إلى غاية 
خلقية فيه » وذلك فى الأدب الذى يعرض الشر لتطهير الحتمع منه . وف 
حلا فرق بين امال الى وابال الطبیی > کا سبق » كا يفرق فيه بن 

الجمالية فحسب » والقي غر المالية عسونا6 ممه الى تضيف جدیدا 

على لقم ابجمالية » ولكنها فى ذانمأ عايدة ٠‏ لا توصف مجمال ولا قح . وذلك مثل 
الاعتبارات الاجاعية الى تتصل بالتصوير الى ما فى الحتمع من خبرين وشريرين » 
كا يفرق بين هذه القم وبين الموضوعات المضادة الجمال > وهى القبيحة فا 
inesthétique‏ وهذه لا موضع ها ف الفن » ولا قيمة ها إطلاقاً . 


ومن المذاهب ما يول قيمة کری الم غبر الحمالية 6te‏ طاsممة‏ حكمة 
على العمل الفى › م مخاصة »> وهذه المذاهب تنظر إلى الجمال الفى 
بوصفه وسيلة . وعلى راس هولاء أفلاطون وأرسطو والکلاسیکیون » م اکر 

المذاهب الأديية الحديشة كالسريالين › والوقعيين الاشترا كيين » والوجوديين 7 
على احتلاف نظر اہم فما بيهم . ومن لاء مدرسة د علي الحمال العام » الأ لمانية » 
ت دسوار نەووe٥‏ ویوتتز مانالا وهے یرون « تی دعوة الفن للفن ۲ 
على الفن نفسه . إذ أن هذه الدعوة لا تظهر إلا فى الفترات الى يكون 


E. Zola : Le Roman Expérimental, p. 35-41. :. انظر‎ )۱( 


ا 


الفن فبا مهددا با موت . على أن أدب أععاب الفن للفن لا خلو من دلالات اجماعية 
هامة سيت أن آشرنا إلا )١(‏ . 


ودعاة الفن للفن لا يقيمون وزا لخر اقيم الجمالية »> فالجمال الفى وحده 
أساس المتعة الفنية . ولا قبح فى الفن لقص ؟ وحدته » وانقصام آجزاثه بعضبا 
عن بعض » عيث لا تسرى الحياة فى جميع أجزاء العمل الفى . فإذا اعترض بأن 
الإنسان قد مجد نى العمل الفنى الذى بتكل كل شروط الكمال متعة أقوى 
ما مجدها فى العمل الكامل من ن الناحية الفنية » فإن الإجابة على ذلك هى أن السبب ى 
فى الشعور القوى بالتعة - فى تلك الحالة ‏ هسو الحلط بين القيم الحمالية الحضة والقم 
غر الحالية (۲) مهنطاءممه الى قسد تزيد فى جمال الفن > ولكما غريسة 

عن الفن › ولا ینبغی آن یکون هما وزن ئی الحک على العمل الفی . وى هذا اللحلط 
تبدو متعة العمل الأدى التاقص فنا أقوى من متعة عمل دن کامل فنا (۳) . 


على أن دعاة الفن للفن لا ينكرون قيمة اليمال فى تحرير الإنسان من بعض المشاعر 
والعواطف» وذلك بتعبره علا تعبرآ موضوعاً . وی هذا معی من معان «التطھر )٤(‏ 
الأدى » »> إذيسمو 'الإنسان علا بعد تعره علا » وى هذا التحر ير و «التطهر » 
بتمل نشاط الفكر الأدنى عند الكتاب » وما التطهر قيمة قيمة اجاعية لا ينر ها 
هؤلاء . ثم إن العمل الفی المعتد به مداره الصدق وللصدق تأر کبر بوضفه الدعامة 
للتجربة الأدبية عند جميع المذاهب على سواء . ووصف التجربة وصفاً فيا 
صادقا له تأر اجاعی خطر يقرب فيه دعاة الفن للفن من دعاة الالتزام فى 


. ٠٠۰ انظر هذا الفصل ص‎ )١( 

(۲) وھی القم ألحايدة إلى هى غريبة عن الحمال ولكنها غير مضادة له > وذلك كالقم الاجاعة الى 
تجذب إليها حوايتما » كأن ينجذب العمال أو ر جال الدين إلى القائق الى تهمهم فى مسر حية أو قصة ملا 
وكالقم الذاتية الحاصة من يقرأ > کأن يسير عامل نى مشاهدته مسر حية بالراحة الحسدية من عناء اليوم ٠‏ 
إلى جانب المشاهدة الممتعة فيا على المسرح ؛ وى هذا كله حاط بين المتمة الفنية » ومتعة الأشياء ألغريبة عن 
الان » ولكنها تزيد من قيمته فى نظر القارى»ء مثلا > وهذه الأشياء مغايرة لا هو ماد لفن ع۹u٤٤5۲1ع۸ة‏ 
وهذا نترجة تفريق كانت بين الممال و النفعة »> کما سبق ص ۲۸۹ -- ۲۸۸ من هذا الکتاب ۔ 

(۳) انظر رآی نقاد المرب نی هذا الاعتر اض وتملیقنا علیه ص ۲۹۷ - ۲۹۸ من هذا الكتاب . 

() انظر ما قلناه من قبل فى نظرية التطهير عند آرسطو ص ۷٣‏ - ۷۷ من هذا الكتاب . 


O 
. )۱( جمیع صوره‎ 


على آنا تى ختام هذا الفصل حفر من اتخاذ المضمون والشكل 
معياراً للتحليل الأدى ء إذ كثر ما يستخدم هذا التقسم لتحليل العمل الأدى 
الى شطرین ليلا کیا . لأا إذا أمعنا النظر وجدنا يعض عتاصر الشكل داخله ى 
a SC E EES‏ 
فان ترتیا على نحو خاص جزء جوهرى ما بطلق عليه الشكل » إذ فا الرتيب 
حسده تکتسب طاپعها الق (۲) . ثم إن طرق التعببر اللغوى الى قسسد نعتسد مسا 
ا الشکل تن تنقسم ف الحقيقة إلى نوعين » فا ما هو جسالى عض » يرجع 
إلى لبقام فی ااانا أو الجمل . ومظهر ذلك الأوزان الحددة فى الشعر » أو موسينى 
اللعببراتفى اللثر بعامة » والثر الى مخاصة » وأكئر اعتبارات هذا ائ 
راجعة إلى الشكل » أى الصورة الأدبية من حيث هى صورة » ولكنا لا قيبة 
ها إلا ف تآزرها من حیث‌هی أصوات وموسیتی فى مضمون الصورة فيا » 
فھی ترجع فى الحقيقة إلى ضرورة من ضروريات إثارة الأفكار والأشخاص المقصودة 
فى النص الأدلى » مثلا . لنأحذ طريقسة تكوين الجمل محيث تؤثر فى الى » ونی 
تكوين الصورة الأدبيية » فلا شك أن لاختيار الألفاظ وموقعها والنصرف فا 
فى كل جملة بالزيادة والتقصان أثرآ كبر فى هذه الصورة )١(‏ . فھی ما مس 
المضمون ويؤثر .نى إدراكه . ومثلها كل ما يؤثر نى إدراك الفكرة من احبة صب 
E E‏ . ترتيب الجمل ومسايرة هذا التر تيب 
اق ا معر عنما » ونظبره ى القصة ترتيب الأحداث كامر )٤(‏ . 


(۱) انظر ص ۲۷۰ - ۲۷۷ من هذا الکتاب وکذا : 
Croce : Esthétique. p. 22, 77-79.‏ 
وکروتشیه یری أن اتير الشعرى الغتاق لى نفسه يحمل العاطفة الذاتية موضوعية وعالية » وهذا هو 


ساس قوته التطلهيرية » راجع : ,8-11 Crose : la poésie. : p.‏ 
وراجم كذالك : 46 Ch. Lalo : Notions d’Esthétique. p.‏ 
دراج كناك کم بودلير. فى آثر وصف التجربة الصادقة ی الفن ص ۲۹۲ - ۲۹4۲ من هذا الكتاب . 
(۲) وأنظر كلك : 


R. Welleck and Aus. Warren : Theory of Literature, p. 139-141. 
: ۲۹4 = ۲۹۲۳ انظر أمثلة كثيرة هذا أورداها فن بد القاهر فى اللفظ وای ص‎ )۴( 
E. Souriau op. cit. p. 122-125 : انظطر‎ )4( 
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واحاراسا من هذا اللبس قى التحليل الأدلى ؛ وتجنبا التحكم فى تقسم العمل الأدى » 
رى العدول عن اتخاذ المضمون والشكل أساسا للتحليل الأدى E‏ 
أن يبحث فى هذا التحليل عن « مقومات العمل الأدى » على أن يلحظ أن تكون 
هذه المقومات قصمين : قى القسم الأول ينظر إلى التتاج الأدنى بوصفه كلا 
ومجموعا ذا وحدة . ونى القسم الثانى يدرس هذا اتاج فى جزئياته » وطرائق 
تعبير اا اللغوية »> مما يعين على فهمه فى تفاصيله بعد دراسته فى مجموعة : 

ونی ذلك التحليل لا غنى عن النظريات الحمالية العامة السابقة > ميث بفيد الناقد 
مها ى مرونة وأصالة » على حسب ما أمامه من النصوص » وما يعطما قيمتا اللحاصة 
جا من ملابسات عصره »> كا أنه لا غنى للناقد كذلك عن النظريات ال إيمالية الحاصة 
يكل جنس أدلى على حدة » من شعر أو قصة أو مسرحية » وهى الأجناس الأدبية 
الكمرى الى علينا أن نعالجها » وأن نوضح فلسفات الجمال الحاصة سا » وكيف 
تفید مہا فی توجیه دنا المرب حتی نتوسع فی طابعه المامی من حيث الكال القن » 
وحى يؤدى رسالته القومية والإنسانية عن طريق ذلك الكال + 


نشأته - الإهام والصنعة - تطور مفهومه 


١‏ - قد ارتبطت نشأة الشعر بمرحلة من مراحل تمسو اللغة لدى الإنسان » حن 
أصبحت اللغة إت طابع مالى » بعد أن كانت تفعية مباشرة . 

فى المرحلة البدائية الأولى » نشأت الغة أداة للصلة بين الفرد وغبره فى سيبل تفع 
میاشر . فکانت وسیلة من وسائل العمل » بل کات هی تفسہا نوعا من العمل » شآن 
الإنسان البدائى فى ذلك شان الطفل فى أول عهدهٴ بالدلالة الصوتية ٠ر‏ كلاها ينطق 
باعوات لیفهمها عدد ضل من عیطون په » کی حصل عل ما تاج » أو بتغلب عل 
صعوبة تعترضه . 

وإذا سايرنا هذه الفروض العلمية - الى تمخض عا البحث فى الحتمعات 
البدائية الحاضرة » والى تستتتج كذاك من حوث عل « الأثثروبولوجيا » لدراسة 
الإنسان الأول كان من المؤكد أن اللغة استخدمت كذلك - وعلى حو أوسع 
قليلا من لغة الطفل ‏ فى الحتمعات الإنسانية الأولى . حین کان يدم هذه المحتمعات 
حطر . أو یتعاونون ی سیل تفع . ومن أجل ذلك نضرب مثلا تدعمه هذه البحوث 
لسو تصورنا قدماء المصريين أمام حطر الفيضانات الأولى يتعاونون فى بناء مر تفعات 
تقام علا القرى » فإنه لابد آنهم كانو بطلقون أصواتا ها مفهومها لدى كل جماعة 
فى بقعة من القاع الى يغمرها وادى اليل . فكان يفهم من هه الأصوات تارة 
جىء الفيضسان وظهور دلائله الحسية »> وتارة الاستصراح لدرء اللعطر » مع 
ما يصاحب ذلك عادة من انفعالات لا تتجاوز صلاتما المشاهد المرثية رأى العىن . 
ویمکن آن یکون الإنسان » فی عهوده هذه ٭ قد ترام بأصوات لایفهمها سو اه لغابة 


Er — 


جمالية » أو تحلى بأنواع من الزينة مدفوعا في ذلك محاجة غير علمية » ولکته - فی هذه 
المرحلة م يتكلم قط بكلام لغوى ذى دلالة على غاية غبر عينية وعملية . فم یکن 
للكلام آنذاك صبغة فنية » بل كانت له علافاته المباشرة بالمدلول )١(‏ . 


ثم اتسعت اللغة - بعد قرون طويلة يستحيل تحديدها حى دلت على الصورة ؛ 
أی استحضار الئی ء الغإئب امحس بلفظ یدل عليه فى حن غياب الشى ء ذاه .م 
أصبحت هذه الصور - بعد ذلك غير مرتبطة بذلك الثىء الحسى فحسب . بل 
مسا يتصل به كذاك اتصلالا مباشرا تصويربا أبضا » كارتباطها مدلولات الميال 
اليناف بنى الذى هو وليد الليالات الأسطورية . فكلمة ١‏ شجرة ١‏ » مثلا » دل 
على الشجرة اللحاصة المعينة المعلومة للعدد الحدود من أهل تلك اللغة »> كنا تذل على 
الطائر الذى بألفها > وعلى روح الشجرة » أو على حدث خاص وقع لمن كانوا حول 
الشجرة - وى هذه المرحلة كانت المدلولات التجريدية تبدو حسية ومتحدة 
تسام الاتحاد مح مدلول الشجرة العيى . 

وهذا ما تعنيه بالدلالة الحسية للكلمات نى تلك المرحلة . وقد بقيت آثارها 
نى الأساطر : فثلاكلمة : النيل » كانت علما على هذا اهر الحسى › وا دلالاما 
المشعة النصويربة على الفيضان » وعلى الرى » ثم هى بعك ذلك تسدل على إله معبود 
یسار ضی لیستدم فیضانه . 


وكان استحضار الأشياء الغائبة بالكلمات مشر للإعجاب والدهشة لدى 
الإنسان الأول » واصة فى اقتران هذه الألفاظ بدلالات قوبة متعددة › ها 
إشعاعا م ا الباهرة (۲) . 


(۱) مشلا ئى حالة تعاون الاعات البدائية عل صيد حيوان لاتقاء خطره أو التغذى به »> كانوا ينطقون 
فى حالة المبيد بألفاظ يفهم منها قرب اليوان » أو الذعر منه » أو الفرح باقتناصه . . ولا سبيل إلى تفصيل 
لویل متصل بعل معدواعه‌اه‌طاو۸ ولا یتصل ما نحن بسبیله ؛ انظر : 


G : Réész : Origine et Préhistoire du Langage, traduit par Le. Homburger, 
Paris, 1950, chap. IV; 


C. K. Ogden and 1ُ A. Richards : The Meaning of Meaning, London 1949, 
. 309-6. 


(۲) امرجم السابق ص ٣١ - ۲٠۹‏ س وهذا ميدأ الاععقاد نى القوة السحرية الكلمات e‏ ۰ 
وئظيره م فبا بعد هذه المراسل - استثارة المدلولات بالكلمات المكتوية » ما كان ميب الاعتقاد فى السحر 
الام 
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وكانت عصور الأساطر الأول هى عصور الشعر يما دلت عليه الألفاظ من 
دلالات حسية » ثم أسطورية ميتافز بقية ¢ تتخذ فبا المدلولات التجريدية صورة 
شكلية فى الذهن وتندرج تحت الدلالة الحدسية . فى معى الحدس الجمالى » إذ كان 
التجريد امحض صعبا على الإنسان فى هذه المرحلة » ويقابل ذلك أن الألفاظ كانت 
جد غنية بإشعاعامما وصورها المتعددة ذات السلطان على سلو الإنسان وفسكره . 

وقد فقد الإنسان فيا بعد ذلك ومخاصة فى العصور الحديثة - قوة هذه 
الإشعاعات الفطرية للألفاظ اللغوية » عن طريق التجريد وعمليات التجريد )١(‏ 
فكان الشعر لغة العصور الأولى المبتافزبقية » إذ أن الألفاظ نفسما كانت حافلة 
بالأساطر الى هيات استخدامها فبا لتيادة إلحماعات » برتيما ترتيا جماليا بفضل 
التفوقن على سوام من آفراد تلك اخحتمعات > وهم الشعراء » إذ أن روح الشعر هى 
التصوير » وبناء الصور (۲) . فكان الشعر وليد الأساطر وقوة إشعاع اللغفة 
الأسطورية > على أن هسذه الأساطبر لم يكن يراها الأقدمون على ألما أوهام و 
خرافات » بل حقائق تق حلسية رأوها عن خيامم (۳) . 


ولم تبلغ القوة التصورية للغة الشعر ما بلغت فى تللك العهود ( ولم يبلغ سلطالا 
على النفوس ما بلغ اتلك المصور . ونعتقد أن الأستاذ العقاد قصد إلى هذا المعى 
العمیق نی قصیندته ( من دیوان : وحى الأربعين ) إذ يقول فما : 


کان ف الأرض قبل عشرين ألفا من سى الأرض » شاعر عبقرى 
کان » لا شبك عندی فيه ولا ریب » وإن شك جاحد وغسی 
نظم الشعر ى الحسان »> وحيا قبلة الشمس وهو داع شجى 
ليت لى من قصيدة بيت شعر فى ثنايا الاد يرويه حى 
ليت لى من قصيدة بيت شعر صح أم لم بصح منه الروى 


: نقرب إلى الذهن هذه المرحلة بألفاظ  تمح دلالها التصويرية مام من لخثنا ا مشلا‎ )١( 
. صغر خده » الدلالة على غرور التكبر‎ « 

0( میتفح هنا الممى آكثر من ذاك حب نین فوم اشر ألغنا المديث » ثم حين نتحدث ى الصورة 
ومفهومها فى هذا الفصل . 

(۲) ها ما يشر حه الناقد الفيلسوف الإيطال : فيكو 0ء۷ ف الباب الشسانى من كتابه : العلرٍ 
La scienze Nouva : sık‏ 

J. Suberville : Théorie de L Art... وانظر كذلك : 221-222 .ص‎ 


O 


ولا ريب أن الشعر ناا لمعى قد سبق النثر الأدهى الذى بلحظ فيه الواقع › 
وبلجأ فيه إل التجريد وقوة الألفاظ من حيث مدلولانما اللغوية الألوفة . 


فالشعر لدی الأم الى عرفت آدا ا منذ طفو لها - سابى على الثر الأدلى 2 
ذلك أن نزعسة ا الليالية سبق وجودا ئی تاره » وأيسر مالا لدی من 
مراعاته الواقع ف تصویرې.وحکایاته وتفکر ه جملة . وها واضح فى تاربخ التاج 
الفنی والفکری کله : فالرسم بدأ خياليا أسطوريا قبل أن یکون تارعیا م واقعيا . 
والملحمة فى صو رتا الأسطورية - أسبق وجودا من التاريخ ومن المسرحية والقصة 
الواقعية . وكان الناريخ ذا صبغة ملحمية ى بدء أمره . وتتضح الزعة الليالية فى رسوم 
الفطرين من الشعوب » وى رسوم الأطفال » إذ يرم هولاء ما فى خياطم أيسر 

ما بر مون ما هو أمامهم . ولذا کان اللميال فى عصور الإنسانية الأولى هو عاد 
قوی للإنس‌سان (۱) . 


فكان الشعر لغة الكهان الأول » ولخة الفلاسفة والمشرعين الأول » وهم معلمو 
الإنسانية فى قدم عصورها . وكانت لاشعر صبغته الميتافز يقية الى تربطه بعالم غيى 
أسطوری . وئ اليونان كان الشعر يوقع على نغمات العود » كا ارتبطت المسرحيات 
عندهم بأناشيد اجوقة » فكان الشعراء دون قومهم بالحيال والعاطفة إلى الحكمة » فى 
طريق على بزهور الكلمات والنغمات ٠‏ 


۲ - وظل الشعر فى 'القدم ذا صلة وثبقة بالإهام الإلمى » وكان رمز هذا الإهام 
ما تبن عنه صلة الشاعر بآلمة الفنون مص فا حكيه أساطر اليونان (۲) . 


: من أقدم من تحدث لى تطور الفن والأدب والأجناس الأدبية على هذا الباحث + الكاتب الفرنى‎ )١( 
: بروئیتییر » انظر کتاپه‎ 
F. Brunetiére : L'Evolution des Genres dans la Littérature, 1892 ; p. 2-9, 


وانظر كذلك : 4345 Ch. Lalo : Notions d’Esthétique, p.‏ 
(۴) المر جع السابق ص 4۳ - وقد سجل الشاعر اللا قيى : « هوراس » هذا العی ی بیتین » و هله 
تر جتهما ‏ 


ا الشاعر صديق الآلمة قد هذب بغتائه الإنسان التوسش الى كان ملطخا بدماء المذابح البشرية »> 
سین کان پتنتی شر أشجار البلوط » ( هوراس : فن الشعر ۲ پیی ۳۹۱ - ۲۹۴ ) ؛ وفيهما الل 
على اععقاد الأقدمين فى صلة, الشعر بالإمام الإفى - ثم فى صلة الشعر عند اليونان بالموسیی والانشاد انظر 
صفحات ۲+ ١ه‏ من هذا الكتاب ) 


۳ 


ونظره ما شر عن العرب فى عهدها الأسطورى » من أن لكل شاعر شيطااً 
بقول الشعر على لسانه » فمن ذلك قول الراجز ‏ 

إن - وإن كنت صغبر السن وکان فی العسین نبو عى - 

فإف شيطانی أمير الجن يذهب فی » ف الشعر » کل فن 


بل جعلوا الشياطين قبائل » كقبائل المرب » ومن ذلك أن شيطان حسان ابن 
ثابت کان من بی ااشیصبان › کا یقول حسان : 


إذا ما ترعرع فيا الفلام فا إن يقال لسه من هوه ؟ 
إذا نم يسد قبل شق الإزار فذلك فينا الذى لا هوه 
ول صاحب من بى الشيصبان فطورا أقول وطورا هوه )١(‏ 


وقد ذهب خيال العرب بعيدآ فى هسذا التصوير › ولیس له معنى سوى الرمز 
أسطوريا - إلى اعاد الشعراء على الإهام » وهذا كانت الشياطبن لكبار شعراء 
المرب دون صغارهم . 


ونعتقد آنه م يكن يقصد فى بادىء الأمر - بالشيطان سوى الروح اللهية » 
فكان الشيطان همو الجنى > أى الروح المستترة »> وهو مصدر العبقرية » نسبة إلى 
عبقر » وهو واد يسكنه الجن » ومعلوم أن من العرب من كانوا يعبدون الجن » 
ومجعلو نېم شرکاء لله ٤‏ بيدهم الضر والتفع » والحر والشر » والجن فى هسذا المعى 
مرادفسة الشياطان خبرة أم شريرة » م اكتسبت كلمة الشياطبن معنى أرواح الشر 
بعد ذلك . وعحاصة بعد استقرار الإسلام (۲) . فكانت الشياطين - أو الجن - رمزا 
لدی شعراء العرب إلى اعتدادهم بالإام . 


(۱) الحاحظ : اليوان + ٠‏ ص ۲۴١‏ - أبو الملاء المعرى : رسالة الغفران شرح الأستاذ كامل 
کیلای : ص ٤۷۹٩ = ٤۷۸‏ . 

(۲) كان العرب نى.ابحاهلية يمبدون ان » انظر فى القرآن الكرم سورة الأنمام » ية ٠٠٠١‏ : 
۾ وجعلوا ته شرکاء امن ؛ وسورة با آية ٤۱‏ : ۾ بل کانوا يمبدون ابن أ کرهم بهم مؤمئون ۾ ؛ ‏ وسورة 
یس ٦١‏ : « آل أعهد إلیکم يا بى آدم آلا تعيدوا الشيطان ؟ » فكلمة امن والشيطان کانت للأرواح 
المبودة الليرة ؛ ثم غلبت بعد ذلك على أرواح الشر . وكان حسان بن ثابت يذ كر أن له صاحبا من ان 
لهه الشعر » فهو روح خير > إذ يقول له ألرسول « روح القدس معك » » فكان صاحبه من المن رمزآد 


— 


ور من أشاد بالإلام » وبوساطة الشاعر الإمية »> هو أفلاطون . وقد ريا 
موقفه من الشعر والشعراء » فهو من جهة بذ كر وساطتهم الإهية عن طريق الإهام » 
وهو من جهة أحرى اجمهم من نواحى تصويرهم مظاهر الأشياء ء وإثار ٣م‏ العاطفة 
إثارة قد تكون غر مأمونة العاقبة » ونزعنهم غير العلمية » ثم مماجمهم لأن مهم من 
يسيثون ف الإفادة من موهبنهم فيخضعون فما لطغيان الجماهر أو طغيان الحكام 
المستبدين » ولكنه بعود فيقر فائدة الشعر الذى مجد الآة والأبطال وفضلاء الناس › 
ويرجح الشعر ذا الطابع الغنائى المصحوب بالوسيى » لجدواه فى تربية الشعب )١(‏ . 

ولا قيمة للشعر - عند أفلاطون ‏ إلا إذا كان صادرا عن عاطفة مشبوبة وهام 
يعتّر ى الاعر فيه ما يشبه النشوة الصوفية › أو نشوة النبوة › أو وجد الحب » فلا تكلى 
الصنعة وحدها للق الشعر » إذ أن شعر المرء البارد العاطفة بظل داعا لا إشراق فيه إذا 
قرن بشعر الملهم » على أن هذا الإهام لا رة له إلا إذا صادف روحاً خبرة ساذجة 
طاهرة » تمجد بأناشيدها الفضائل › قترنى علما الأجيال (۲) . 


واتفق مع أفلاطون تلميذه أرسطو فى النظرة إلى رسالة الشعر الاجاعية الربوية » 
وئی الاعتداد بالحاكاة نى الشعر » ولكن أرسطو حالف أستاذه ئى شرحه الحاكاة » 
وبيان أهمينها الفنية . وما يتب الإثارة فما من تطهير محمود العاقبة > ولذا ها أرسطو 
بمكانة الشعر » وجعله أعظم فلسفة ف التاريخ (۴) . 

ثم إن أرسطو لا يعتد مجانب الإهام الغيى فى نقده »> كنا فعل أفلاطون » بل اتجه 
شرحه للشعر وجهة تجريبية » بتحديد معام الشعر » والبحث عن القوانن الفنية فيه 


= أسطورياً لا مامه اللمير . ويكاد يصرح بهذا الرأى فى تطور مى اب من والشيطائمن أرواح خيرة إلى 
شريرة - أبو العلاء المعرى لى رسالة النفران » الطبعة السابقة ص ٤۷١‏ ك ۷۷ . 

ونظير كلبة امن أو الشيطان فى المرية كلمة درمون (صمصنول) هموعن ى ليوثانية واللا تينية 
واللغات الى آخذت عنهما » فكانت نى المصر الوثى تطلق على الأرواح الى ها نوع من التصرف ى مصائر 
الناس » فكانت مرادفة لكلمة ورتصعع فى الفرنسية ألأخوذة بدورها عن الكلمة اللا ثيلية وبأمعع 
وبق طا معنى الروح الميرة أحيانا فى الفرنسية والإنجليزية ؛ وهذا فى الممى القدم كان لسقوط « درون » 
يلهمه ما يقول . ثم غلبت الكلمة على روح الشر نى المصر المسيسى . وصارت مرادفة الشيطان فى معناه 
امروف عندنا الآن , 
, () انظر هذا الکتاب صفحات ۲۰ وما یلیها م ص ۲۷۸ - ۲۷۹ . 

(۲) راجع ص ۲۱ - ۲۲ من هذا الكتاب 9 

(*) انظر القصل الفانى من الباب الأول من هذا الكتاب . 
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وأثرها > كا رأينا فى الفطل الذى عقدناه للشعر عند أرسطو : فكان أرسطو وأفلاطون 
مثلن لاتجاهىن عأمعن فى نقد الشعر ظلا جال جدال حى العصر الحديث : ها الاعتداد 
بالخام والطیع فى تتاج الشاعر » أو الاعتداد بالعمل والصنعة . 

وقدعا أثر أفلاطون بفاسفته فى هذه الناحية فى النقد الرومانى »> فردد أقراله 
شيشرون وهوراس وأفيد » وروج كذلك كتاب عصر البضة وشعراؤها » فكان 
الشاعر ذا رسالة مقسدسة ونفس إهية خامية وعبقرية مشرقة بالقبس الإهى » وقد 
هبط إلى الأرض ليها لعصر أمثل » وهو رجلى المالية » يعيش مع الاس وهو 
غريب عم » ويضىء المستقبل عشعله كالأنبياء . ولاشك فی أن ھؤلاء حوروا آراء 
أفلاطون فى الشعر » واعتمدوا على شطر مها » وهو اللحاص بالإهام »> كما سبق أن 
شرحنا فی آراء أفلاطون (ا) . 

ولكن كتاب عصر المضة أضافوا إلى هذه الإية ضرورة العمل والحهد » وكان 
لابد لدم من أجباع الطبيعة والفن )١(‏ . وقد غلبت فكرة الصنعة والمهد فى العصر 
الكلاسيكى » إذ كانت فاسقة أرسطو هى السائدة لدى الکلاسیکيین (۳) حى اذا 
جاء الرومانتیکیون آحیوا آراء أفلاطون من جديد > فأصبح الإهام واللاشعور منابع 
الشعر الصادق . ولم يكن ذلك إلا اعتدادا من الرومانتیکين بالشخصية » وتر جيحا 
لقوق القلب على حقوق العقل » انتصاراً للفردية الى كانوا يقدسو ا (4) . 

ومن كتاب العصور الحديثة من لا يزالون ينادون مجوانب مسنسرة فى الشعر 
لا تفسرها سوى الموهبة » أو العبقرية » وكلاهما نما يعجز الإنسان عن شرحه » فهما 
من أمور السماء . والشاعر مهيأ - فطر ة _ لصياغة الشعر » وهو معد لذلك إعدادا 
ييا . وهو يعر عن الحمال معتمدا على الإهام واللاشعور بقدر اعباده على الفكر 


والمثابرة (ه) . 

(۱) انظر هذا الکتاب ص ۲4 وما يلها ؛ وقارنه بجوم آفلا طون عل الشعر والشعراء ص ۲۹ س 
E‏ 

Chamard : Histoire de la Pléiade, vol. IV p. 147. ۰ آنظر‎ )۲( 

R. Bray :la Formation de la Doctrine Classique, انظر]ء‎ )۲( 


Part, Jl, ch. 2.‏ 
(4) أنظر كتابنا : الرومانتيكية ص ه وما يلها . ثم الفصل الأول من الباب الا مته . 
)١(‏ من بين هولاء كثير من دعاة الشعر الغالص » ولا إلى آرالهم غؤدة فى آخر هذا الفصل . افظر + 
F. Brémond -la Poésie Pure, VIH, IX‏ 
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ولكن من الشعراء النقاد من يقللون من قدر الإهام . فبرى إدجار ألآن بو أن 
كرياء الشعراء هو الباعث فم على عدم اعترافهم عا يعانون فى صنعة الشعر فم 
لاإيصفون ذلك الجهد » ليتركوا الآحرين يفهمون أنبم ينظمون عفو الحاطر ٠‏ فى 
نوع من النشوة ومن الجنون الى (ا) . 


وقد تأثر به الشاعر الفرنسى « بودلر ١‏ فدعا إلى عدم الاستسلام للائنفعال 
الوجدافى كا دعا الى مقاومة ما مخطر فى البال لأول وهلة » ما يسمونه لاما » وبسيبه 
يتعرض الشاعر إلى حطر اللحضوع للصور التقليدية » ونقل وجود الحلية البلاغية الى 
هى ألصق بالنظم مها بالشعر الأصيل . ويرى »بوداير » أن على الشاعر أن مجمع بين 
الإحساس والذوق النقدى › وآن مخضع الشعر بدلا من أن مخضحع له » حیث يتوافر 
للشاعر فى شعره العم والوعى والصر وصدق العزم على مراوضة المعانى وصياغبا )١(‏ . 


ویر رما كذلك الشاعر الإنجازى المعاصر « سبندر » › إذ رى آن كل 

)ء ف الشعر جھد » وقد پستمر الجھد فی النظم یوما أو أسابیع و سنن » حى يبدو 
أن الشعر فى هله المدة كأنه قد كتب من تلقاء نفسه . وليس للإهام معى سوى 
إنبثاق الففكرة الأولى » ما شر ها من قرائن ن تستغلها قرحة الشاعر ٠‏ ثم بأنى بعد ذلك 
عمل الشاعر الذى يصبخها بصبغا الكاملة فى الشعر (۳) . 


اا روه فو يشرخ معنى النشوة الإفية أو الجنون الإفى بأه ليس سوى 
تفسبر لمسا قد بستغراق فيه الشاعر من فكر ة تستولى على لبه . وقد قضت طيعة الأشياء 
أنه إذا تمت تغبرات كبر ة وأعال عظيمة فى مجرى الحياة العادية الادثة › فإنه يتبعها 
ما پشبه الر اکن من حرکات وأحداث ثورية قاسية بالغة القسوة أحباناً . وكذلك 
الإنسان حن ت ول م کے ا دی ی رادار عز ق شد ری افو 
فی توازن قواه . وذا يقال : لا عبقرية كبيرة بدون جنون » دون تلازم - مع ذللئ- 


E. A. Poe : Trois Manifestes. tradition par R. Lalou, P. 57-58 : ائظر‎ (1) 
A. Gide :Anthologique de la Poésie Franéaise, préface, pP. 1X-X. : رطظنl‎ (r) 


Stephen Spender : The Making of a Poem, London 1955, : انظر‎ )۳( 
P. 52-55. 


ويقول نابليون : الإغام هو الل التلقا لسألة أطال الرء العفكير فيا »> 
أنظر + .56 H. Brémond, op. cit. p.‏ 


ا 


بمن هذه الفضية والقضية ا لمضادة ها : وهى أن الحانين عباقرة )١(‏ . ويستازم الاستغراق 

فی الفكرة - على نحو ما سبق س حب المرء لإبرازها والجهد فى إخراجها . وہنا 
تكتسب « العبقرية » نى « القدرة الفنية » » وفما - إذن على يصدر عن الشخصية 
والعمل ابتغاء الغاية > 4لا يصح إغفاله . أما « الجنون المقدس » و « الجنون الإلى » 
المرادفان «للإام» ما تو صف به العبقرية »> فكلها غريبة عن الأدب » ولا جدوى ما 
له فى شىء » ولكن الذى ليس غريب عن الأدب هو الإمام بالمعنى الآحر » وهو حب 
الفكرة والميام ها » والمحابرة المادة طلبا لما هو جدير أن بقال »> وحب العاطفة 
الى هى عاطفتنا . ويتطلب امام ذا المعى حميا فنية » وذاتية > و « أصالة 
أدبية ٠‏ (۲) . وهذه خلاصة ما احتفظ به العصر من فلسفة أفلاطون ف الإمام الغينى 
والجنون الإفى . 


على أن قضية الإهام نى الشعر قد اتخذت شكلا حر ذا طابع علمى فى اللقد 

اليديث » منذ اكتشف علماء النفس عام اللاشعور » وخاصة منذ سيجموند فرويد 

۱۸۰٩ (‏ - ۱۹۳۹ ) » الذى كان حى رائد التحليل النفسى العلمى . وقد نشر كتابه : 

- وى هذا الكتاب يقرر أن الم ترجمة للرغبات‎ . E 
. لمكبوتة فى عالم الشعور‎ 


فكل رغبة من هسه الرغبات المكبوتة » لا تضيع » بل ترسب فى عالم 
اللاشعور » ولكذما لا ترسب إلا لتطفو فى الم » لتتحقق فى شكل من الأشكال » قسد 
يبدو ساذجا بسیطاً فی حلم ابجوعان انز ء وحلم الأطفال بالحصول على اللعب الى 
یریدونېا » ولکنه ېدو عقا معقداً حن یرجم عن رغبات الكبار ال مكبوتة › 
فینقلھا إلى شکل آنحر ومکان آخر . وللأحلام - فى هذه الحالة الأحرة - لعا 
الحازية المعقدة الى من خواصا النقل الزمانی والمکانی ونقل القع الى كانت لارغبة 
الأصيلة » وبعبارة أوجز جز : الحم ترجمة للرغبة فى صورة من الصور لا ضرر فما » 
للتنفيس عن رغبة مكبوتة فى عالم الشعور . فلعالم الأحلام - عند فرويد ‏ صلة بالعام 
الطبيعى وبالعالم الحلى . 


B. Croce :la Posésie . . p. 32-33. : انظر‎ )۱( 
. ٠١ نفس امرجم ص‎ )۲( 


ا 


وللأحلام كذلك ‏ عن طريق اللاشعور - صاة عالات مرضى الأعصاب وباحلام 
ايقظة الى يسجلها الشاعر نى فته » فالفن - كاللل ‏ تحقيق وهمى للرغبات » وهو 
تعبر عن أمل مكبوت فى الشعور انتقل - بسبب الكبت » أو بسبب الرقابة ا مفروضة . 
فى عام الشعور - إلى اللاشعور » وف الصور الأدبية تظهر خصائص صور الأحلام > 
من نقل القم » واللحلط المكانى والزمانی . 


وعلى الرغر من أن فرويد يرى أن الشاعر والفنان - بعامة - يشبه: كلاها الحم 
والمريض عصبباً ف استمدادهم جميعاً من اللاشعور . قإن الشاعر أو الفنان يتميزان 
عنده = مع ذلك بأصالة نى نتاجهما : فكلاها قادر علی ن یرتتی مستوی أحلامه 
اليومية لتصبر إنسائية : وبعبارة أخرى : « بتسامى » الشاعر بالأحلام الدنيا فى حقيقنبا 
السية » فتفقد طابعها الفر دى | حض . وتصبح متعة للآخحرين » والشاعر يعرف كذلك 
کیف مور هذه الأحلام حتى إن مصادرها الحرمة فى عالم الشعور بسبب الكت 
تصبح خبيثة لا بستطاع الكشف عنما فى يسر . ثم عنده القدرة على صبخها بالطابع الفى 
حى تلذ للآحرين » وتصبح مثار متعة » ومرآة لتسليتيم عن رغباتهم المكبوتة (1) . 

فكل صورة نى الحلق الفنى ها جذورها العميقة فى عالم اللاشعور . لأن وراء هذه؛ 
الظاهر المضى ء الذى نلحظه فى ذات أنفسنا جالا مظلما جهولا عامراً بالظواهر النفسية 
الى لا نعرف إلا انعكاساتما المعقدة المحورة »> وهو مال اللاشعور » وبتعبہ الشاعر 
عن أحلامه اللبيسة يتحرر مها . وهذا التحرر يقرب نظرية فرويد من نظرية « التطه ٠‏ 
عند أرسطو (۲) . 


وقد رجع فرويد كل الغراثز الإنسانية إلى غريزة ال لجنس آو الرغبة . . وإلى غريزة 
الموت . ويقصد-بغريزة الموت أن فى كل إنسان دوافع تضاد دوافع الياة » دف 
إلى الفناء والموت,, ومن جراتها يسعى الإنسان إلى المروب محاولة إعادة المحياة . 
وتظهر غريزة اموت كذلك فى شكل خوف من الموت . أو ولوع بالقتل » أو نزعة 
إلى الانتحار . 


)١(‏ هذه الأفكار الأخيرة مأخوذة من محاضرة لفرو يد عام ٠۹۲٠١٠‏ عنوانها : « مقدمة عامة لتد ليل 
التفسى › أنظر : 611-621 W. K.: Wimsatt, op. cit. p.‏ 
(۲) المرجع السابق ص ٦۱۲‏ ثم هذا الکتاب صفحات ۷۰ = ۷۴ ٠‏ 


اا ا ر ا 


وقد استدرك فروید کشرا من أحطائه فیا مخص قصر الصور الأدبية على عالم 
الكبت » ومقارنة الفنان بالمريض والمالم . 

وقد استدرك تلامذته عليه » فرأوا أنه أحطاً فى رجع كل الدوافع إلى الغريزة 
المنسية فى صور نما الحسية أو فى صور التسامى ما » لأن مها ما برجع إلى غرائز أخرى 
کشر ة . وہمنا هنا ما استدرکه علبه یونج ون3 من تأثر « اللاشعور الجاعى (۱) » 
ف الفرد » إذ بر« يونج » أن فى أعبق مناطق اللاشعور تكمن صور يشر ك فا ابجنس 
البشرى » وهى فى أصلهاً ترجع إلى أقدم عهود الإنسانية » يسمما بونج : المافج 
المليسا sمصراطهء ٠‏ لزهى ناذج وراثية من عهسود الإنسانية الأولى » وهى 
مصسدر كثر من الليالات والصور الحاصة بالجن والأرواح والسحرة » وهى 
صور تغذى الفن والشعر » وتنعكس ف المنطقة العليا من الفكر » وفبا تنجلى آثار 
غريزية اجناعية عامة تتأثر ا الإنسانية كلها وتتجيب ها ٠.‏ 


واكتشاف اللاشعور - الفردى واللجماعى - قد أثر فى التحايل النفسى الشعراء 
فى نتاجهم . ولا يقصد من وراء ذلك إلى إرجاع الور الفنية إلى أحلام أو صور 
بداثية » بل إلى الكشف عن التساعى بالعواطف والرغبات » وعن الطرق الفنية التصوبر ها 
منعكسة من عام الشعور أو من عالم اللاشعور مخاصة . فالكشف عن صدى اللاشعور 
فى اخحتيار الموضوعات الشعرية والصور يدلنا على شخصية الشاعر » إذ أن كل شاعر 
أصیل بستمد جذور خیاله من « اللاشعور الجاعی » أو الغریزی » أو الفردی . ویتسا 
به » وبإحصاء الصور الشعرية والكشف عن دلالما نى حياة الشاعر ومجتمعه » نقف 
على أصالة الشاعر . وعلى وحدة عمله الأدى » وأسسه الإنسانية الأولى » وأسباب 
استجابه الناس له . وبذلك لا يقتصر شرح الصور الفنية - بتحليلها نفسياً - على الكشف 
عن عقد نفسية » بل يفسر لنا هذا الشرح مشروعية العمل الشعرى وأصالته » والأسباب 
النفسية لتأثره فى جمهوره » كا يبن لنا ذلك الشرح تأثر اللاشعور فى حلق الصور 

(1) فتوسع ى شرح عام اللاشعور ولم يقصره على مجرد الرغبات المكبوتة وميز الفنان خصائص ينفرد 


با من اللالم والمريض » وقد ذكرنا بعضها عن محاضرة فرويد السابقة الذكر . 
أنظر كذلك : .87-93 Jean - C. Filloux : L'Inconscient, P.‏ 


Por — 


الشعرية . فيفسرها تفسيرآً تبعد به عن المعى الميتافىزيى ف الإهام )١(‏ . هذا ما مخص 
الإمام من حيث إنه مصدر للشعر فى القدم والحديث . 
* ##% 


٣‏ -وأما تطور مفهوم الشعر » فقد كان قدعا إما غنائياً وإما موضوعياً . وأقصد 
بالشعر الموضوعى شعر المسرحيات واللاحم . وقد كان الشعر الغنائى أقدم ى 
النشأة من الملاحم ثم المسرحيات (۲) . وظل الشعر الغنائى والشعر المىوضوعى يسران 
جنا إلى جنب » فوجدت اللاحم والمسرحيات إلى جانب التغى بالمشاعر الذاتية › 
وبفضائل الأبطال . وقد رأينا - من قبل - كيف رجح أفلاطون جانب الشعر 
على شعر المسرحيات واللاحم (۴) > على حين لم يعتد تلميذه أرسطو بالشعر الغنالى 
فلم بعالج شوى المسرحيات واللاحم فى لققده )٤(‏ . 


وقد تأثر الكلاسيكيون بأرسطو تأثر؟ كببرا » فغلب عندهم الشعر المسرحى على 
الشعر الوجدانی الغنائی »> ولكن الرومانتيكيين وفلاسفهم رجعوا إلى وجهة نظر 
أفلاطون » فرجحوا جانب الشعر الغنائی »٠‏ فری ١‏ هردر » الألانى ( ۱۷٤٤‏ - 
۳ ) أىالشعر الغنائى هو التعبر الكامل عن الحلجات النفسية فى أعذب لغفة 
صوتية » (ه) . وعند الرومائتيكيين أن الشعر الغناى هسو الشعر لى معن اه الصحيح ٠‏ 
إذ آن منبعه نفس الشاعر › ولا يعتمد على الأحداث اللحارجة عن ذاته فى تحليلها وسردها 


(۱) المرجع السابق ص ٠۲۲ - ۱٠١‏ وكذا : ستائل هايمن : النقد الأدبى ومدارسه الديثة » ترحة 
إحسان عباس والد کتور عمد یوسف تجم > بیروت ۱۹۰۸ ص ۳۲۸۲ ۲۸۰ ؛ ولا إلى هذا عودة وء 
حديشنا فى الصورة الأدبية فى هذا الفصل , 

(۲) لا شك أن اللاحم الأغريقية كانت أمبق إلى الوجود من الفلسفة والمسرحية والتاريخ ؛ كانت 
مشلها جيم لدى الشعب اليونانى . وهى ترجع نى أصلها إلى أناشيد لسمجيد الآة نى أعيادمم » وقد ألفها 
شعراء أ يعرف التاريخ منهم سوى أعاء أسعلورية مثل أرفيوس وأوموليوس . . . ولم پبق من تلك اللاحم 

٠‏ سوى مقطوعات إلى جانب الإلياذة والأودييا . وكذلك كانت نثأة المسرحيات دينية فى أناشيد غنائية 

تمشيلية كان إمجد بها الإلاه ديونيسوس . ويبدو أن الأصل نى كلمة تراجيديا آلها كانت إا لموقة تغى 
وتدور حول « تراجوس » (05عھح)) وهی معزة کائٽ تقدم قربانا للآة . ويبدو أن الشعر التاف 
,الملحمة والسر حية نشأت و مت متعاقبة » وان ظلت الأخير تان مختلطدين بالشعر الغناق . انظر : 

Harvey : The Oxford Companion to Classical Literature, P. 160-434. 

(۴) انظر ھذا الکتاب صفحات ۲۹ - ٣۴۷‏ . 

(4) انظطر ص ٤٤‏ - 4۷ من هذا الكتاب . 

W. K. Wimsatt, op. it. P. 2373. : اتظر‎ )۵( 


(م < النقد الاد الديث ) 


Nef a 


کا ی المسرحيات وال لاحم . ثم إن الشعر الغنائی قوته فی صوره › وی دلالاته - 
الإحائية على معانيه . وهه الصصور قوى تسثمد سلطانما من النفس » ومن لغة 
الفطرة الأولى الى كانت كلها صوراً ورموزآ حية . واللغة التصويرية هى جلى الفن 
الح ومصدر قوته » ونتبجة لذلك كله كان للشعر اختائى فضل على الشعر المسرحى. 
ولذا غلب الشعر الغنائى على الشعر المسرحى ى عصر الروماتليكيين » بل غزا الشعر 
الغتائى المسرحيات الروماتنيكية فسا » فكان ها طابع غنائی ذاتی واضح () . 


وئ العصر الحاضر أصبحت المسرحيات - فى كرا الغالبة - تكتب رآ » 
وتمت القصة النرية » وأصبحت تنافس المسرحية وترجحها . وماتت الملاحم . 


ومن نقاد العصر الحاضر من محاول أن كحو الفوارق بين الشعر الغناى والشعر 
المسرحى . وقد رأينا كيف يرجع بندتو كروشيه كل قيمة الشعر والمسرحيات 
إلى ناحية غنائية فى دلالة المقطوعات الشعرية المنفر دة على المعانى الغنائية اللحاصة بالموقف 
فى كل مسرحية (۲) . ويرى الشاعر الناقد الإنجلزى المعاصر : « إليوت » أن 
المسرحية فى جوهرها شعرية » وأن الشعر فى جوهره ذو طابع دراى » فالمسرحية 
الثالية > عنده » هى المسرحية الشعرية » وهذا على الرغم من اعترافه بالفوارق الفنية 
بين المسرحية من حيث هى والشعر الغنائى » وعلى الرغم من إقراره بأن من بين كبار 
المسرحيين من ليسوا بشعراء (۳) . ولكن دعوات « إليوت » ومن نحا نحوه م تؤثر 
فى الاتجاه العام للعصر من معالمة ا لموضوعات المسرحية - فى أكر الحالات - فى النرء 
لما تفتضيه طبيعة عملها الفنى كا سنتعرض لذلك فى آحر هذا الفصل عند حدیشنا فى 
قضية الالتزام » ثم نى الفصل الأحر من هذا الكتاب . 


ونى هذا الاتجاه العام العصر رجع الشعر - ى معناه الحديث - إلى جال الوجدان 
الغنائى . وليس هذا الوجدان مقصورا على الناحية الذاتية احضة › بل إنه قد يواجه 


: وهكذا‎ - ٣۷٤ المرجع السابق ص‎ )١( 
R. S. Crane : Critics and Criticism, P. 440-441, 
» ثم كتابنا : الرومانتيكية » الباب الرايع‎ 
. ۲۹۸ ¬ ۲۹۹ انظر هذا الکتاب ص‎ )۲( 
W, K. Wimsatt, fp. cit, p. 592-594. : انظر‎ )۴( 
T. S. Eliot : Essais Choisis, trad. francaise, Paris 1950, P. 61-78. 


—Fee— 


القضايا العامة و عس المسائل الاجهاعية » ولكن من ثنايا الوجدان وتجاوبه مع الحتمع . 
فالشعر الحديث ميدان الأحاسيس الوجدانية فردية كانت أواجاعية . ذاك مجمل لتطور 
مفهوم الشير ف الغرب . 

أا الشعر العسرلى » فواضح أنه فى جملته قبل عصرنا الحدیٹ ‏ كان 
مقصوراً › أو یکاد > على الحال الغنائى (۱) . وحین نشأت فيه المسرحيات فى 
العصر الحديث تأثرت ف طابعها العام - بالکلاسیکية والروماتیكية نی بادیء آمرهاء 
فكانت المسرحيات الشعرية › وأوضح مثل ها مسرحيات شوق (۲) ومسرحيات 
الأستاذ عزيز أباظة » ثم غلب الاتجاه العالمى على المسرحيات العربية › فانفصلت عن 
الشعر » وصارت نى جملا نثرية . واختص الشعر مجال الوجدان . شأنه ى العربية 
شأن الاتجاه العالى العام . 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۱۹۲ - 1١۳‏ . 
(۲) قد درسنا وجوء تأثر شوق بالكلاسيكية والرومانتیكیة معا ی مسر حیته مجنوذليل » فى كتابدا : 
ألياة العاطفية بين العذرية والصوفية > الفصل الثالث من الكتاب . 


— ۳ 


)1( 
مفهوم الشعسر ى العصر الحديث 


جال الشعر هو الشعور » سواء أثار الشاعر هذا الشعور فى تجربة ذاتية عضة 
كشت قرا عن جانبد من جوانب القس » أو تفل من خلال نجرب الاية إل 
مسائل إلكون » أو مغ مشكلة من مشكلات احتمع » تتراءى من ثنايا شعوره وإحساسه . 


فإثارة الشعور والإحساس مققدمة فى الشعر على إثارة الفكر على النقيض من 
المسرحية والقصة . فإثارة الفكر من طبيعة العمل الفنى فما قبل إثارة الشعور . ولذا 
كان موقف القاص أذ المسرحى من المسائل والمشكلان موقفا تحليليً . على حين يظل 
موقن الشاعر فى تصويره بجميعياً أ كار منه تحليلياً . 


ولا تقصد من ذالك إلى القول بأن الشاعر فى عله الى يكون اثر الشعور . بل إل 
آنه يشر فى القارىء الشعور بالوسائل الفنية فى الصياغة » وذلك بتأليف أصوات 
موسيقية > تضيف موسيقاها إلى قوة التصوير » فتتراسل ما المشاعر وهه المشاعر 
بدورها طريق بث أفكار تتمكن من النفس عن طريق القصوبر بالعبارات الموقعة . 
على الرغم من من أن هله المبارات توحى بالأفكار » ولا تذل صراحة علا . فقوة 
الشعر تتمثل فى الإعاء بالأفكار عن طريق الصور » لاف التصربح بالأفكار جر دة . ك 
فى المبالغة فى وصفها . ومدار الإحاء ء على التعبر عن التجربة ودقائقها » لعل 
تسمية ما تولده فى .النفس من عواطف »بل إن هه النسمية تضعف من قيمة اثر 
الفنية » لأا تجعل المشاعر والأحاسيس أقرب إلى التعمم والتجريد ٠‏ وأبعد من 
التصوير والتخصيص (ا) . 


والعنصر الموسيتى ف التعببر يضيف إلى الإحاء . ويقوى من شأن التصوير . ولكن 
مجرد الوزن أو التقفية لا يكنى فارقاً بين الشعر والنثر . وقدعاً لحظ أرسطو فى الثثر أنه 
قد يتوافر له نوع من الإيقاع كالشعر (۲) » وكشر من الكلام المنظوم لا يدخل فى 


: انظشر‎ )۱( 
A. Gide : Anthologie de la Poésie Francaise, Préface, P. XL VILLI 
. ٠۱۲۲ انظر هذا الکتاب ص‎ )۲( 


و چ 


الشعر إذا خلا من اللأحاء ومن التعببر عن تجربةءوإذا لم تتوافر له قوة التصوير . ها 
إلى أن الوزن والإيقاع ف الشعر قد يتر مفهومها كا سنشرح نى موسيتى الشعر بعد . 
ووسائل الإعاء قد عى ما المذهب الرمزى فى الشعر » وقد أثر هذا المذهب : من 
هذه التاحية » فى الآداب المالية الختافة » على الرغم من أن كثر آ من مبادثه الأخرى 
قد عفت آو هان شأنہا » كا سنتعرض له بشىء من التفصيل نى قضية الالترام فى 
هسذا الفصل . 

والإعاء والتصوبر - إذ اندما ف القصيدة - صارت نظا » وفقدت روح 
الشعر › كا أنہما قد يوجدان فى بعض فقرات ى النسثر » فتكون له حينئذ 
صيغة الشعر . 


وإذا نظرنا إلى الشعر الكامل فى صفته من حيث هو شعر» ثم إلى النر بوصفه 
ثرا » أمكننا أن نفرق بين لغتهما من حيث الإدراك الفنى العام والموضوع : 

فلغة الشعر لخة العاطفة » ولغة الثثر لغة العقل » ذلك أن غاية النار نقل أفكار انكل 
أو الكاتب » فعبارته جب أن تشف فى يسر عن القصد » والجمسل فيه تقريرية » 
وعلامات على معانما » ووسائل تنهى بانهاء الغاية مها » وموضوعه حدث من الأحداث 
أو مسألة من المسائل المبنية أولا على الفكر )١(‏ . أما الشعر فإنه يعتمد على شعور الشاعر 
بنفسه وا حوله شعورا يتجاوب هو معه » فيندفع إلى الكشف فنياً عن خبايا 
النفس أو الكون استجابة لهذا الشعور » وفى لغفة هى صور . 


فالكلات والعبارات فى الشعر بقصد ما بعث صور إحائية » وف هذه الصور 
بعيد الشاعر إلى الكلمات قوة معانا النصويرية الفطرية فى اللغة » إذ الأصل فى 
الکلات نی نشاتہا الأول ہا كانت تدل على صور حسة > م صارت مجردة من 
الحسات » وهنا معنى ما يقال من أن الكلمات فى الأصل كانت هبر وغليفية الدلالة 
أو تصويرية . والشاعر حاول أن يتحدث بلغة تصسويرية فى مفرداته وجمله » أى 


: li, M,. Croce F Esthétique .. P. 27 : : انظر‎ )( 
R. M. Albêrèse : Bilan Littéraire du XXé. Siècle P. 155-160 


A= 


أنه يعيد إلى اللغة لاما الحر وغليفية التصويرية الأولى» عا يبث فى لغته من صور 
وخیالات (۱) . 


والشاعر پستغرق نى تجربته » والکشف عا هو غايته . ونظره إلى جمهوره 
ثانوى » لأن عمله استجابة إلى شعوره قبل أن يكون تلبية لفكرة . آما الناشر فغايته 


(1) مل هنا بهذا العال البسيط كى نفهم به أسل الفكرة : يقول فولتير : أن الشعر وضع صورة 
ستألفة مكانالشكرة الطبيمية لى الثر . فثلا نقول نى الئثر : نى الما شاعر شاب فاضل عظم الموعبة يكره 
الحسد والتعصب . ونقول لى الشعر فى نقس الى : ( نعتذر عن نقل ألوزذ ) : 

RET ARR] 
› بکا آمم شبابه‎ 

فلك طريق الفنون والفضائل ۷ا 
وسقط دون قدميه فى هزية نكراء : 


التعصب الوحشى » 
والمسد الزانف القلب الزائغ النظرة 
(J. Suberville : Théorie de Art ... P. 225)‏ 


وقد عاد شاعر إلى دار أحباب له فوجدها قد تغيرت حالما » فأثار يام ذكرياته الملوة بها » وكيف 
خفق قلبه لمذه الذكرى » وندم على رجوعه إليها لير اها على تلك الال موحشة مقفرة »> نسج فيها العنكبوت 
خيوطه ؛ عل سين ظلت الذكريات فى نفسه حية . أنظر كيف يصوغ الد كتور ابراهم ناجى هذه المواطر 
شرا فی قصيدته ؛ ۾ المودة ۾ ؛ أخترنا منها هذه الأبيات : 


هذه الكمبة كنا طائفيها والمصلين احا وساء 


کم یدنا وعبدنا لسن فیا 
رفرف القلب جى كالذبيح 
فيجيب الامم. والماضى الخريح 
م عدا ؟ ؛ أو لم نطو الغرام 
ورضینا بسکون وسلام 
موطن السن ثوى فيه السأم 
وآناخ اليل فيه وجم 
والبلى أبصرته رأى الميان 
مسحت ياويحك ! ! تبدو فی مکان 
کل شیء من رور وحزت 


وآنا اعم أقدام الزمن 


کیف باللہ رچمنا غا برء ؟؟ 
وآنا اضف يا قلب أتعد 
م عدنا ؟ ليت آنا م نمه ؛ 
وفرغنا من حين وآم 
وانهينا لفراغ كالمدم 
وسرت انفاسه ى جوه 
وجرت أشباحه ن وة 
ويداء تنسجان المنكبوت 
کل شيء فیه حی لا موت ! ! 
والیالی من بہیج وئجی 
وخطى الوحدة قوق الارج 


فكل شىء صور حية تدل على انفجار عاطى واستغراق نى التجربة الشعرية ( انظر ديوان أبراهم ناجى 
ص ۱۷ - ۲١‏ مطبعة التعاون ) . 


e i ۹ 


تبادل الحجج والأفکار » ولذا مخف سریعاً لی غایقعه » ونظره فی ناره موجه = 
أولا - إلى جمهوره ٠.‏ 

وكان الثثر فى نمام صياغته لتوضيح ما فيه من فكرة » وكال الشعر فى الإعاء عا 
يزخر به من شعور أو عاطفة » يلجأ فى الكشف عنما إلى الوسائل الإحائية للغة ى 
تعبر الما الدلالية والموسيقية : ويلى عللهما أضواء فما بعض الإضمار > لبزيد الإعاء 
قلوة . وهلا الإضمار مشروع لأن الشرح والتفسر ليسا هما الغاية الأول للشعر »> 
وإنما غاية الشعر الوقوع على التعبر الإعائى الكامل للكشف عن حالة من حالات النفس 


فى صورة وجدانية . 


وإذا فهمنا حطبة أو أدبا نثرياً فنحن قادرون على التعببر عن الفكرة الى توا 
فى صور أخرى . ولكن فهم الشعر الجميل يكشف عن حالة نفسية حاصة لا يستطاع 
تمام التعبر عبا ئى صورة أحرى » فالثر - على ما قد يتوافر فيه من صياغة أدبية - 
بسلك فى غايته » على حين بقصد نى الشعر إلى تثبيت تجربة خاصة بوسائل التصوير 
والإحاء . والصياغة فى الشعرمقصودة لذاتما ء لا يم الإعاء إلا ما » یقول بول فالری : 

علاقة الثثر بالشعر تشبه - تماما - صلة المشى بالرقص . فالمشى له غاية محددة 
تتحکم نی إیقاع العطو » وتنظم شكل الحطو التتابع الذى يتلهى بام الغاية منه . أما 
الرقص فعلى المكس من ذلك » فعل الرغم من استخدامه تفس أجزاء الجسم وأعضائه 
الى تستخدم فى المشى . له نظام حركات هى غاية فى ذ٣ا )١(‏ » . 


)١(‏ يقصد بول فاليرى إل القول بأن المشى جرد وسيلة » أآما الرقص فنظام حركاته مقصودة لتوفير 
ما قد يكون له من غاية حالية أو رياضية › انظر 
P. Valéry : Poésie, R, Conferencil, 1928, P. 470472,‏ 
وبول فالیری مذهبه رمزى . ولا شك أن الشمر الحديث تأثر نى مختلف الآداب العالمية قلياد أو كيرا 
بالرمزية . 
انظر : 1-24 Louis Cazamian : Symbolisme et Poésie, P.‏ 
وکذا : 
R. M. Albérés : Bilan Littéraire du XXè siécle, P. 161-186‏ 
رانظر كذاك 
P. Valéry : op. cit. 468-469 Introductoin A la Poétique,‏ 
P. 56 — Variété, IH P. 66 — Piéces sur PArt, P. 43, 58 — of, aussi :‏ 
Emil Rideau : Introduction ã la Pensée de Paul Valéry, P. 101-104 B.Corce‏ 
la Poésie . P,. 17-18,‏ 


o 


والشعر يقصد الشاعر فيه إلى التأمل نى تجربة ذاتية محضة › أو ذاتية مها طايع 
#جاعى . لينقل صور تما جميلة . والشعر هو اللحلق الأدلى الموقع للشى ء الحميل )١(‏ . 
ومرده إلى الشعور والذوق لا إلى اللفكر . ذلك أن موضوع الذوق هو الجمال . 
والذوق لا شأن له بالواجب الذى هو موضوع الاسة الحلقية » ولكن الذوق مع 
ذلك يشرح مواطن الجحمال ف الواجب من حيث هو جميل » وحمل على الرذيلة 
من حيث هى قبيحة . ولذلك كانت صلة الشعر بالحقائق العلمية من حيث جماها أو 
قبحها » لا من حيث الرهنة (۲) علا . 


٠‏ والشعر ى استعانته بالموسیی الكلامية إنما يستعین بأقوی الطرق الإعحائية لان 
الموسینی طريق السمو بالأرواح » والتعببر عا يعجز التعبر عله (۳) . 


ومن قبل كان الشعر لا يتميز عن الثثر إلا بالرزن والقافية ا 
شكلياً لا يبن عن روح الشعر > وهذا تحدثوا قدعاً عن الشعر المنثور » كألم أقروا 
بأن روح الشعر قد توجد حيث لا نظم کا هو مصطلح عایه )٤(‏ وی ر 
نى الشعر إلى تلك الحميا » وإلى ذلك الشعور المشبوب فى التعبر عن النجربة الذاتية (ه). 
وى هذا انصراف الشعر الحديث فى جوهره إلى الموضوعات الغنائية . 


فالشعر التعلیمی نظم لا شعر > وكذلك املاح » فهى لا تعد شعرآ إلا فيا قد 
تحتوى عليه من بعض مقطوعات غنائية » وكلاهما فى العصر الحديث إ لخاد فى عام الفن . 
آما المسرحية فهى - من حيث إنها مسرحية ليست - شعراً وجدانياًء لأن موضوعها 
وظو ها لا يتمشيان ممع ما عليسه الشعر الوجدانى » ولكنما قد تعد شعر؟ فيما تدل 
عليه من جوانب وجدانية - بوصفها عدة مقطوعات وجدانية ‏ دون نظر إلى 
حدتما ا لمسرحية الموضوعية » لأن مثل هذه الوحدة تضر بوخدة الشعر الوجدانى »> 


(۱) آی المحمیل بالا فا لا طبیما . انظر هذا الکتاب ص ۴۰۵ - ٠۵۷‏ . 
(r)‏ ¦ظر : E. A. Poe : The Poetic Principle, in : Complete Tales‏ 
and Poems, P, 893-894.‏ 
(۳) المرجع السابق ص ۸۹4 ص - ۸٩٩‏ - وهكذا . 
P. Valéry : Variété, E P. 158- — 159,‏ 
)٤(‏ سنتحدث عن الوزن واختلاف الآراء فيه بعد قليل » سين نتكل فى موسي الشعر . 
(ه) انظر : .158 Albérés, op. cit P.‏ 


۳ 


كا سيأتى تفصيله حبن نتحدث عن الوحدة العضوية فى العجربة الشعرية . وممذا المع 
نعد راسین مثلا شاعرآً غنائاً فى مسرحياته » لأنه سبر فا أغواو النفس الإسانية < 
وكشف عن منطق الغواطف فما » على حن موليبر ليس كذلك إلا ى مثل مسرحيته : 
علو الحتمع » e: RKADEps‏ » لأنه يعبر فا عا يشعر به من مرارة 
عيقة فى نفسه للا يعانى من أدواء الحتمع . فهو شاعر فى مثل المقطوعات الى 
يتجلى فما هذا٣لشعور‏ نى مسرحيته )١(‏ وهذا ما يقصدونه حن يدرسون الغنائية 
سونو لدى مؤلف مثل موليبر وراسين » ولكن ف الإطار الموضوعى » فهى 
ذاتية الموضوعية . 


فليس معنى التجربة الذاتية ألما مقصورة على حدود المعر علا » :بل هى إنسانية 
بطبيعتها : إذ أن جهد الشاعر منصرف إلى التعبر عن مشاعره بعد أن بتمثلها »> وهو 
لا حاول نقلها على حالما الطبيعية › وإلا دت عن خود الأدب وااشعر . وهو 
يراها بفكره » ويتأملها » ومحوها إلى مادة تعببرية » عن جهاد وعمل ومثابرة » لا عن 
جرد استسلام للخيال والأحلام . وهذا یری کروتشیه أن التعببر د الذاتی » فى الشعر 
الغنائى « موضوعى بطبيعته » لأن الشاعر مجعل ذاته موضوعية › وكأنه بتأملها فى مرآة .. 
فنعیبره ذانی فی نشاأته » ولکنه موضوعی فی عاقبة تعیبره عنه » وهلا اتہر شخصی 
ی تصویر مشاعر صاحبه » ولکنه عالى نى صورته الشعرية . وهو بذلك مدد لا #دد 
معا » إذ أنه إنسانى عالمى فى نزعته » على أن الشعر لا يفقد ‏ بعد - بذلك مقومات. 
الشخصية » إذ الشاعر فرد فى بيثة وموقف معينين (۲) . 


: انظر‎ )1( 
E. Rideau, op. cit. P. 104, 204 -- E, A. Poe op. cit. 889-891, 
: وکذا‎ 
B. Croce, op. cit. P. 59, 209-210. 
انظر ۽‎ )۴( 


B. Croce" op. P. 8-11 
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هذا مجمل لتعريف )١(‏ الشعر › ولا بد لنا من الوقوف قليلا لشرح عناصر 
هلا التعريف » من التجربة الشعرية »> والوحذة » ومسائل الصياغة الشعربة » 
ومسألة الصياغة فى الشعر العرى الخديث - ثم مسألة التزام الشاعر » وفبا نتحدثٹ عن 
الشعر الفالص »> وعن الشعر لذات الشعر » أو عن الفكر فى الشعر وعلاقته با0حتمع . 


(1) يقسم كروتشيه التمبير الاد إلى أقسام أربة : (1) التمبير الماطلى » بعد إضاع الماطلفة العمل 
ألفى » بحيث تخرج من مجرد الصياح والتمجب والبكاء وكلمات التعبير المباشرة » إذ أن هله لا تمد من الأدب " 
ئی شیء » وإذا وجدت فی تعبیر أدب كانت عيبا جب التخلص منه . ويدخل نى هذا القم القصص والمسر حيات 
ذات الصہغة الغنائية » والاعترافات الشعرية واليومية كذلك .] (ب) الأدب اللطان » وهو نفعىءفى جوهرة 
,ویدخل فيه الشعر الدیی ( ونی رأی كروتشيه لا يكون الشعر الديى شمر إلا إذا صار ساني ى نزعته . 
فالشعر أ يتقدم بالتوراة عل الرغم من صبغتها الشمرية » لالجا دينية » وإما تقدم بفضل هومير وس لأن 
شعره إنساق ) » ثم يدخل ى النوع الطاب كذاك الشعر السياسى » والقصص المجائية » والمسرحيات ذات 
القضايا المامة الملا هى كناك . وقلما يرتغع الأدب الطاب كله إلى الذروة الفئية . والشعر فيه منبث فى 
الممل الأب » لا نى مقطوعة دون أخرى , فليس كروتشيه . لى ذلك - مع أولئك الذين يرون الممسسل 
الشعرى مقطوعات متفرقة مل بودلير » وبول فاليرى وادجار آلان بو . (ج) أدب التسلية » ومله 
.مسر حيات الرعب » والمسرحيات إلضحكة » وشمر الب الذى يقصد به النسلية » والميلودرامات . والنواحى 
الفنية ضعيفة لى هذا النوع» قد يتوأفر فيه بعض جوانب تعد شعرية . (د) الأدب التعليى » وقد يؤول 
.يعض الناس القطع الشعرية الرفيمة لغايات تعليمية لا تتناق مع التجرية ولكنها قد لا تكون مقصودة ى بادى, 
الأمر للشاعر . وعذه الأنواع « لاشعرية ۾ » ولكنها لا تضاد الشمر فقد تتلاقى معه عل تجو ماسبق . 
Cf. B. Croce, op. cit. P, 2-8 39-44, 92.‏ 


م 


)( 
نقصد بالتجربة الصورة الكاملة النفسية أو الكونية الى يصورها الشاعر حن 
يفكر فى أمر من الأمور تفكرآً يم عن عبيق شعوره وإحساسه . وف يرجع الشاعصر 
إلى اقتناع ذاتى » وإحلاص فى ٠‏ لا إلى جرد مهارته فى صياغة القول ليعبث بالحقائق 
أو مجارى شعور الآحرين لینال رضام » بل إنه ليغذى شاعريته ١‏ مجميع الأفكار 
النبيلة » ودواعى الإيثار الى تنبعث عن الدوافع المقدسة » وأصول المروءة اللبيلة ‏ » 
وتشف عن جال الطبيعة والنقفس )١(‏ . 


والشاعر التق هو الذى تتضح فى نفسه تجربته »> وهف على أجزانمها بفكره 
ويرتما ترتيا » قبل أن يفكر ى الكتابة (۲) . والنجربة الشعرية يستغرق فما الشاعر 
لینقلها إلینا ئی أدق ما بط ما من أحسداث العام المارجى » فتتمثل فبا الحياة وألوان 
الصراع الى تتمشل فى النفس » أو فى الفرد » إزاء الأخداث الى تحيط به . بل إن 
النجربة التنبض عياة تفتح عيوننا على حقائق قد لا تين عنها حقائق الحياة أو حالات 
النفس كا تبدو لأ كر الناس . وقد تقصر كلمات اللغة وقواميسما عن الكشف عا 4 
إذ أن الصورة الشعرية وما تضمنه من إحاء أقوى تعبرا وأثراً . 

والشاعر يعر نی تجربته عا فی نفسه من صراع داخلی » سواء كانت تعب ر آعسن. 
حالة من حالات نفسه هو » أم عن موقف إنسانى عام تمثله . ولذا كان فى طبيعة 
النجربة والتعببر عا ما حمل الجمهور على تتبعها » لأنه يتوقع أن برى فبا ما يتجاوب 
وطبيعة التجربة الى جعلها الشاعر موضع خواطره ليجلو صورا (۳) . 

ومهما تكن التجربة عاطفية شعورية › فلا لا تصزف قط عن الفكر. الذى 
يصحما » وينظمها » ويساعد على تأمل الشاعر فما › إذ أن التعببر الشعرى مناف ‏ 


E. A. Poe, op. cit. P. 906-907. : انظر‎ )۱( 
E. A. poe, Trois Manifestes, trad. Par Lalou, P, 56 : انظر‎ )۲( 
P. Goodman : The structure of Literature P. 3-6 : انظر‎ )۳( 


يات 


كما سبتق أن أشرنا - للتعببر المباشر » ولا ينجح الشاعر فى التعبعر عن تجربته حى تصبر 
أفكاره الذاتية موضوعية » بأن جعلها موضوع تأمله () . 

والشاعر على صلة بالحقائق النفسية والكونية الى تلهمه فى تجربته . ولكل تجزبة 
شعرية عناصر محتلفة من فكرية وخيالية وعاطفية » وهه العناصر فى ذاتا - كل 
عنصر على حده ‏ لا يتآلف مها شعر › إذ ألما > والحالة هذه »› نثرية فى طبيعما . 
ولكن الشاعر بتخذ مها مواد تصويرية » إذ يستعين سا على جلاء صوره تتوافر هما قوة 
الإمحاء والتعبير » محيث لا نقوى الثثر على أداا . وهذا كان لكل تجربة شعر ية لاحيتان؛ 
الأفكار والمواطز الحردة » وهه فى طيعها « شعرية ٠‏ > . ثم العملية نفسما الى 
تقوم على وضع هذه الأفكار فى قوالب خاصة » معتمدة على تكرار الوزن والنغمة 
والقافية والحركة الموسيقية > مع مزاوجتها بلك الأفكار والليالات والعواطف )١(‏ . 


والنجربة الشعرية إفضاء بذات النفس » بالحقيقة كما هى فى خواطر الشاعر 
وتفكره » فى إخلاص يشبهه إخحلاص الصونى لعقيدته » ويتطلب هذا تركز قواه 
وانتباهه فى تجربته (۳) . فلا يعد من التجارب الصادقة تة ئى شىء شعر المناسبات » لأنه 
لا يعتمد على صدق الشاعر » ولأنه مجعل من الشعر مهئة أو دعاية » عمادها خحلق مشاعر 
خاراة شعور الآخرين » وليس من شأن هذا الشعر أن بض بالفن » أو يكشف عن 
أغوار القلب الإنسانى . ولم تصسدر النجارب الشعرية العالية الحالدة إلا عن تجارب 
عاش ها أصحاما » وغاصوا فى أعماق أنفسمم بتأملون » وبسجلون المشاعر والحقائق ۽ 
فجاءت صورا نفسية عيقة . 

وقد جعلنا حور التجربة الشعرية الصدق » ولا بد أن نضيف إلى ما قلنا ما يزيل 
بعض عقبات تعترض مفهوم هذا القول . فليس ضرورياً أن يكون الشاعر قد عانى 
التجربة بنفسه حی یصفھا » بل یکی أن بون قد لاحظها » ورف بفکره عناصرها » 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۳۹۰ - ۳٣١‏ وانظر كذلك . 

Henri Brémond :la Poésie Pure, P. 91-92. 
TIE CAY — qo ¢ YA — YY ¢ 4| ¢ 1۲ امرجم الساپق صفحات‎ )۴( 
Stephen Spender : The making of a Poem, P. 46-52. () 


o 


وآمن ا » ودبت فى نفسه حمياها . ولا بد أن تعينة دقة الملاحظة وقوة الذاكرة 
وسعة البيال وعبق التفكر » »> حى مخلق هذه الفجربة الشعرية الى تصورها عن قرب»› 
على حن لم مخض غارها بنقسه . والشعراء محختلفون فى ذلك » فبعضمم بيد فما بلحظ 
ویتخیل » وبعضہم لا مجید إلا وصف ما عاناه بنفسه (ا) » ولا بنا الصدق أيضا 
أن خلت الشاعر بلادا خيالية أو عصراً خیالیاً حل فيه أحلامه (. 


وجب التفريق بين شطرى شخصية الشاعر : الشعرى ٠‏ والعملى . فالشطر الأول 
مثای ٤‏ حکی فيه ذات نفسه کا هی » ویصف مثله وأهدافه وآماله وآلامه » والثانی 
عملى بتقيد فيه بقيود المحياة كا هى من حوله . وليس معنى مثالية الجانب الأول 
أنه بعيد من الصدق » بل هو أصدق وأسمى وأقرب إلى الدلالة على روح الشاعر من 
الجانب العمل . وقسد يدو بيہما من اتنا ما يضلل فى الحكم على صدق الشاعر . 
فقد بتغى شعراء بعفة المرأة وطهرها » ويذ كرون أسماء نسانم » على حين يعانون فى 
تع - کا تشہد رساتلم اللحاصة دمن يائ مولام اناد ار لا بكرن الشعراه 
ت تذدكر لابطولة المدنية أو الحربية > على حين تبدو هله البطولة مشبوبة فى 
Rn‏ 
مم > ثم يتغنون مع ذالك بالحىكم المالى الذى بريدون . ولنذكر ‏ ذه المناسبة - 
الإجابة البارعة الى تخلص بها شاعر البلاط ( ولر ) ال ى رده على ملك 
انجلترا « شارل الثانى » » حن ذكر له هتا الملك أنه لحظ أن الأناشيد الى نظمها له 
أقل فى ا مكانة الشعرية ما كان ينظمه من أجل « كرمويل » » فقال الشاعر + « سيدى ! 
تحن معشر الشعراء ‏ ننجح ف الأوهام حبرا من نجاحنا فى الحقائق (۳) » . 


والذين هم على عل بالقلب الإنسانى محكون بأنه من الطبيعى أن يتغى المرء 
عا بريد » و عا یعوزه » وما تقصر دونه قواه ووسائله . « ولذلك حرج - من التضاد 
بين حياة رنقة آنمة وبين المثال المنشود - شعر اكتمل نبلا وصفاء » لأن الشعر ‏ 


(1) يضرب الكاعر الإنعليزى سبندر مثلد أن يصف شاعر الرحلة إلى القعلب ين يكون قد رأى الثلوج 
المتراكة وشعر البود» وعان الموع ... دون حاجة إلى أن يصحب الرحلة بنفسه » انظر : 
S. Spender,. op. cit. P. 56-85‏ 
(۲) كا فى قصيدة و المملاقة » وه موسى » لألفريد دى فيى »> وسبقت الإشارة إليهما . 
(۳) انظر : 145 B. Croce, op. cit. P.‏ 


۳۹ - 


ها قالوا - يتولد من « ألرغبة الحائعة » لا من الرغبة المشبعة الى يتولد عنها شى ء مأ( ا)4 
فالشعر ثل جاتب الشاعر الفكرى المالى لا جانبه العملى > ومن ذلك الحانب تنعاً 
الأحاسيس السامية والعواطف النبيلة . 


وجانب خحارجى يعن على تحليل الشعر ومعرفة مدى صدقه + ذاك هو الر جوع 
إلى انحا كاة فى الشعر » أى إلى الحميقة الفنية كا هى مصورة فى شعر الشاعر من ناحية »> 
وكا هى معروفة فى معناها فى حارج نطاق العمل الشعرى من ناحية ثانية » وبعبارة 
أخرى : ينظر إلى الصورة ونموذجها . ولكل عمل شعرى حقيقة خارجة عن نطاق 
العمل الشعرى » نفسية أو كونية أو اجاعية »> ونعد حقيقة خارجة كذلك الال 
الذى بوحى به الشاعر كا هو فى المقاييس الإنسانية . فهناك عحاكاة ياة ومحاكاة 
لاطبيعة » وعاكاة للعواطف » ومحاكاة لأعمال الناس » وعاكاة المثال . فالحقيقة 
الفنية تشبه موذجا » أو إعاء بنموفج . وما يسأل عنه ئى هذه الحال : أهى محاكاة 
عيقة ؟ سمت بفنها للأصل الذى حاكته ؟ هل النموذج جدير بان حا کی أو بصور ؟ 
وبمكن تصور هذا ا لمال أو القوذج نى الأعمال الشعرية كلها کلھا › حتی ی اوغلھا تجریدا 
من حيث المثال المنشود »› مع العلم بأن الأدب صورة للحياة » ون هذه احا كاة 
لا تقصد إلى حاكاة واقع ألياة ايوية + بل تقصد من وراء ذلك إلى غابة طاية 
فى تحوير محرى اللحياة العامة ضمنا أو صراحة »> حی ليمكن أن بقال : إن الطبيعة 

هى الى تحاكى الفن » وليس الفن هو الذى عاكى الطبيعة (۲) . 


فلابد أن بتوافر نى التجربة صدق الوجدان » فيعبر الشاعر فبا عا مجده فى تفه > 
ويؤمن به . وهنا تعرض مسال أخرى جزئية خحاصة بموضوع التجربة : إلا أن يكون 
جلیلا عظیہ] حیلا آم بعکن أن یکون شیا عادیا أو تافھا أو قبیحا ؟ » ثم لاد أن تکون 
التجربة ذات دلالة اجماعية »> آم آن ميدان ااشعر هو الذات وما تشعر به من أمور 
خاصة ا - أولا - مهما تكن صلتها بالحتمع أو بالطبيعة ؟ 


(۱) نفس امرجم ص ۱٤٤‏ ~ ۱6۹ -. 
(۲) سبق آن شر سنا هذا فبا عخص الحاكاة عند أرمطو » وإن كان أرسطو قد قصرها على المسر حيات 
وأللا حم » انظر هذا الكتاب ص ٤١‏ وما يلها وانظر كلك : 
Paul Goodman : The Structure of Literature, P. 6-10.‏ 


۷ 


الح آننا لا نستطيع أن نخرج من نطاق الشعر التجارب الى موضوعها هين قليل 
القيمة › مى استطاع الشاعر أن يضى علا من شعوره وتصويره وأخيالته القوية 
ما ينفذ به إلى ما فما من معان .حمالية أو إنسانية . وبقوة الملكة الشعرية يستطيع الشاعر 
أن جد موضوعات للتجارب الصادقة فى كل ما حوله مى خلع عليها من إحساسه » 
وفاض علبها من خياله . وى هذه لابد من قدرة شعرية تفوق الألوف لتتقل هذه 
المشاهد اليومية إلى عالم الشعر بقوة الإحساس والتصوير الفى . ولابن الروى نى المشاهد 
العادية أوصاف رائعة » لحسن تصويره الفى ها > مع آلا فى نفسها قليلة الشأن ٤‏ 
وذللك كوصفه خباز الرقاق )١(‏ . وتندرج نى هذا النوع التجارب المزلية الى تصور 
مواطن السخرية اللحلقية »> كوصف ابن الروعى لغنية قبيحة (۲) »> ومشل استهجان 
الشاعر المهجرى رشيد سلم اللحورى لشاربيه (۳) . 

وقد يكون هذا حون ناحية جدية » فا إذا أريد به السخرية من العادات والتقاليد 


(۱) فى هذه الأبيسات 
ما آنس لا أنس خبازا مررت به ٠‏ يدحو الرتابة وشك المح بالنمر 
ما بین رؤيبا نى كفة كرة وبين رؤيبا قوراء كالقمر 
إلا مقدار ما تندأح دائرة فى اة الاء يلى فيه بالجر 
( دیوان ابن الری » شرح کامل کیلانی » طبمة القاهرة ۱۹۲۲ ج ۳ » ص )۳٤١‏ . 
(۲) ف قوله : 
غت فس القلب كل كرب وامعوجیت پا أليم الضرب 
مانم شل اتساع اللرب بتباقة كقبقات المحب 
هدارة فل مدير اللجب وهى عل ما أظهرت من عجب 
وتاعیه من شجا بحب وتشتکه من رياح امنب 
نافرة الوت خروج الفضب ‏ حسی بها > آیا نمی » حى ؟ 
قد أصدآت ی وغمت قى 
( ديوان ابن الروى » الطبعة السابقة الذكر » + ١‏ ص ١١‏ ) ( بقباقة : صولها يشبه صوب الكوز 
ی الا = المب ا( بشم الاه ) : الزير - اللاب الإبل الياد - هدارة : تردد صوتها فى حنجرتبا كا 
يفمل البعير ) . 
(۴) وما قاله ى ذلك : 
قالوا : حلقت الشارب بين » ويا ضياع الشاربين 
فأجبتهم : بل ,. ہٹس ذا ن ولا رآت عینای ذین 


الاغلين لزج ين » النازلين اللالمين 
أن بنزلا يهنا فى او يصمدا العلما بعيسى 
وإذا أردت الفشرب بم عصان کالاسفنجتین 


ل الد كور أحد الحونى : الفكاهة فى الدب + ١‏ ص ۴۲١‏ ) . 


— ۳A 


وبیان طا الحتمعات وبعدها عن الصواب فى إصطلاحها أحياناً على ما يدلعلىالحمال 
أو المظهر والحاه »> ولكن مثل هذه الفجارب - عادة ‏ دون التجارب ألحدية 
ارصینة الى تبین عن جلال الشکر الإنسانی وعمقه > کا سنمثل لشی ء منها بعد قلي . 

وسبق آن شرحنا الفرق بين الجمال الطبيعى والحمال الى › وبينا أن عرض 
الأمور القبيحة عرض فنا فى الشعر أو غره من الأجناس الأدبية - لا غبار عليه 
مى أجيد التصوير . وقد جلو الشاعر - فى وصفه الأشياء القبيحة - تجارب إنسانية 
نفيسة عميقة توحى بأسمى العانى العرة النيلة > وتتجلى فما المواطف الإنسانية 
الكبرة » أو صورة الأساة الإنسانية كا هى » ما يتطلب المحهد للإصلاح أو شحذ 
لعزام لمواجهة الحقائق مهما تكن قاسية » لعل ظلامها يسفر عن بارقة أمل » 
أو يبعث على حوض غمارها فى شجاعة وعزم (0 . 

فلا مكن » إن » أن تحدد موضوعات لتكون شعربة بطبيعتها » وأخرى 
لتتكون خارجة عن نطاق الشعر » فقد ينفذ الشاعر ببصبرته رى د خلال ما يبدو 
تافهاً فى بادى الأمر - ما بم عن مسالة نفسية أو مشكلة اجتاعية » أو يرى فيه 
غالا لتصوير فى رائع يبن عن مشاعره أو عواطفه . وإذن لا محكم على الموضوع 
إلا على حسب ما عالحه الشاعر من جهة قوة التصوير » ثم من جهة قوة العاف 
وجلاها . وقد بقصر شاعر فى موضوع عظم لضعفه › ومجلی آحر فی موضوعات تېدو 
لأول نظرة ضعيفة فى شاعرينها » على أن نلحظ ما أشرنا إليه (۲) سابقاً من أنه لابد 
من أن يستجيب الشاعر نى شعره إلى حافز قوى من شعور إنسانى وعاطفة جياشة 
وخيال قوى لا تصنع فيه » ولا جرى وراء الهارة اللفظية »> وتوليد الصور المكافة 
المكرهة جرد إظهار الراعة . فذلك شعر الصنعة الذى تتردى فيه الآداب فى عصور 
انحطاطها . وما يطلب من الشاعر أن يرجع إلى ذات تسه وقلبه » ميث يتجلى شعره 
أعمق من محرد حواس ظاهرة وطلاء مصطتع › فتلمح « وراء الحواس شعورا 
حياً ووجداناً تعود إليه الحسنات » كا تعود الأغذية إلى الدم وتفحات الزهر إلى عنصر 
العطر » فذلك شعر الطبع القوى والحقيقة الجوهرية ٠ )١(‏ . 

(۱) انظر هذا الکتاب صفحات ٣٣۴۷ - ۴۴٣‏ . 

(۲) انظر ص ۳۹۳ س ۳۹۲ من هذا الكتاب . 

(۴) من كلام الأستاذ العقاد فى نقد شوق فى الديوان ؛ وآنظر الد كتور محمد مندور : محاضرات. 


فی الشعر بعد شوق 6 1۹5 »> ص ٩‏ . 


~4 


ولا نقصد بذاك آنا أمام الشعراء سواء . فوضوع مثل خروج آدم من الحنة 
قد هيأ لكثر من المباقرة فرصاً شعرية لا عكن أن تناح لمم فى وصف نافذة مثلا > 
ذلك أن الموضوع الأول ذو قيمة فنية تر الليال بعبارة أكثر ما يشره الموضوع الثانى . 
.فالذى ميج الحيال ليس القكرة الحردة أو الحقيقة المعزولة » ولکن عموع صور 
ومناظر وآعمال وحوادثٹ تستدعی سابقاً اللبيال الانفعالى لتنظيمها وتصويرها »> فإذا 
نظم شاعر فیه شعراً ردیئاً کان لنا أن نقول إنه قد قعدت به موهبته الشعرية . 
ولا ينبغى أن نتهمه بذلك لو أنه م جد فى وصف عحرة مثلا . على أن الشاعر قد 
بحكى تجربة عميقة لا تمت بصلة كبيرة إلى نوالا »> فيكون موضوعها تعلة 
لذ کر خواطرہ »> کا فعل « بودلر » مثلا فى وصف النافذة » أو وصف طائر 
٠ ٠‏ الألباتروس ١‏ » ومثل خواطر الموت والحياة والفناء فى قصيدة ميخائيل نعيمة : 
« إلى دودة (ا) » . 

وقد لا يكون موضوع الشعر شيا من الأشياء » وذلك فا إذا اختار الشاعر خحرافة 
بن ارا قالباً يبث فيه آراءه وخواطره الشعرية › أو أخذ هذه اللحرافة عن تقليد 

شعى أو أسطررى » ليجعل مها سدى خواطره كذلك »› وكذا إذا كانت الحكاية 
تارمخية » فإنه لا بعاب عليه فى حالة ماامن هذه الحالات آنه أخذها عن غبره " مهما 
عاللنها الشعراء من قبله : ولكن هل تقاس شاعربته لأحدالما » وسبكه الفى مجرى 
هذه الأحداث ؟ أم يقتصر فى عيار شاعريته على ما ببثه فى القالب الارعنى أو الشعى 
آو الأسطوری من آراثه وخواطره ؟ رأيان للنقاد » ومن أنصار الرآى الأول تولستوى 
فى نقده لمسرحية « الماك لر ٠‏ ۲ لشکسبر . وینبعی كروتشيه على هؤلاء خلطهم العا 
الشعرية بغبر الشعرية » وينتصر بذلك لارأى الثاق . وأرى أنه لا ينيغ فى ذاك الأخذ 
برأى كروتشيه » إلا إذا انعدمت الأصالة عند الشاعر فى الر تيب الفنى لوادثه > كأن 
اعتمد فما على تقاليد شعبية وكنى » وإلا كان للتصرف فى أحدالما أو خلقها قيمة 
شعریة > کا فی بعض مواق « فاوست ۲ لحوته » وکا فی قطعة « آلفرید دی فیى » 
الشعربة الى عنوانہا « موسی » › فإن خلت آلفرید دی فینی ھا یدل - من خبر شك 

Baudelaire : oeuvre, éd. de la Pléiade, I, p. 49, 25 : انظر‎ )۱( 


: د ۷ب وكذا‎ ۷٤ وكذا ميخائيل نعيمة : همس الحنون‎ 
A. C. Bradley : Oxford Lectures on Poetry, London, 1950 P. 11-12, 
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على أصالة فى تصوير الفكرة فى الشعر (0 »> ثم كنا فى قصيدة ١‏ ترحة شيطان » 
للأستاذ عباس العقاد (۲) ؛ وكما فى « أرواح وأشباح » لعلى حود طه . 


وكا يفهم ما أوردناه فيا سبق من معى التجربة › لا نرى أن نقصر التجربة على 
الموضوعات ذات الدلالة على المشكلات والمسائل الاجاعية » فللشاعر أن يستجيب 
للموضوعات الحمالية الى يراها » نفسية كانت أم طبيعية أم إنسانية . ولا سبيل ٠»‏ 
إذن » إلى حصر موضوعات التجربة الشعرية » على أن الفصل بين القجارب الذاتية 
ومعانيها الإنسائية الاجناعية أمر متعذر » فغالاً ما تكون الموضوعات الذاتية 
أو الكونية منافذ يطل منها الشاعر على عالات إنسانية واجتاعية بالغة المدى > م 
ل المسلم به » كا سبق أن أوضحنا » أن كل التجارب الأدبية ذات دلالات اجاعية 
من نوع ما (۳) › ولڳا - مع هذا کله - لا نرى أن نفرض اتجاما اجاعا حاص 
على الشاعر فى تجاربه » لآن له أن بتناول ما ما يشاء ايصور تصوير إعائيا فا 
ما يتناوله من تجارب » لأنه يستجيب أولا إلى إحساسه ووجدانه » وهذا طبيعة عله 
الفنى » على النقيض من مؤللى القصص.والمسرحيات › لانم بطبيعة لهم بلغمسون 
فى مسائل المحتمع ومشكلاته . وهذه مسألة ستعود - بعد قليل - إلى تفضسيل القول 
فبا » ومناقغة الحجج والآراء فى المذاهب التلفة الى تناولتها » حين نتحدك عن 
قضية الالتزام فى هذا الفصل . 


وحسبنا أن نورد شواهد من بعض التجازب الصادقة فى الشعر »> وما أكرها فى 
القدم والحديث . فن التجارب ذات الطايعم الفكرى » ذات الدلالة الاجماعية 
العميقة » قول الأستاذ العقاد : 


صسنغر يطلب J‏ کرا وشيخ ود لو صغرا 

وخال پشتهۍ عملا وذو عمل به ضجرا 

ورب امال نى تعب وى تعب من افقرا 
(۱) ترحنا کثرآ من قطمة ۾ موسى » لألفريد دى فيى » وعلقنا علبا فى كتابنا : الرومائتيكية » 
ص ٠4 - ٤٣‏ ؛ وانظر كذلك : 

B. Crcoe :la poésie .. p, 92-94‏ 
(۲) دیوان الأستاذ المقاد ج ۽ » ص ۲۳۸ . 
(۴) انظر صفحات ۲٠۲ - ۲٠۰‏ من هذا الكتاب . 
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فهسل حاروا على الأقدا ر > أم هم حروا القدرا ؟ 
شكاة ما نها حكم سوى الحصمين إن حضرا 


والشعر نى هذه التجربة لا يستوعب نواحيها › لأن الشاعر وضح حقيقة خحالدة 
دل علا دلالة حاطفة بصور متقابلة » ثم ركز حکه ترکزا علہا > فالثوب الشعرى 
فا يقصر عن عم التجربة > وإن کان پوحی مہا إغاء قوياً أصیلا . ومن التجارب 
ذات الطابع الفلسى قول إيليا أى ماضى فى قصيدته : « الطلاسم ٠‏ : 


جت لا اعم من ين r CS‏ 
ولقد أبصرت امام طربقا فشيت › 
وسأبی سائرا إن شنت هذا أم بیت 
کیف جت ؟ کیف ابصرت طریی ؟ 

لست ادری ! ! () 


وفها نرى نفس الشاعر موزعة نى متاهات الألغاز الحائدة فى سر اليا والموت > 
وضلال فكرة نى هذه التاهات الى لا متدى فبا إنسان بعقله . وقد جعلنا نخس 
يذه المشكلات مجسة 


على أنه ذا تة تغنى الشاعر بغراثز دنا أو بعواطف مسفة › فهلل ينال ذلك من قدر 
المجربة ؟ لا شلك ٠‏ عندناء فى ذلك > إذ نتا سبق أن قان إن الشعرية وحدها من 
خیال وموسیتی وصور - لأ تكون الشعر > ولكن لابد فى ااشعر من عناصر 
دالا شعرية ‏ » وهى الأفكار الى هى جزء من عناصر الشعر ما دام يعتمد على اللغة 
والكلام . وإن يسمو الشعر بسمو الأفكار › ومون قيمته باحطاطها »> حى لدى ٠‏ 
من لا يعنون بالمضمون من كيار دعاة الفن › > کا يفهم من کلام کروتشيه فی 
كتابه : « الشعر » » فى غر موضع . ونقتصر هنا على نص واحد من تصوصه بموذجاً 
لسا يفهم من كلامه فى المواضع الأخرى . قول بندتو کروتشیه : « لذن ی 
القارىء أن أذكر سمة من مات نتاج الشاعر الإیطالی جیوزوی کاردتشى › أعترف 
بالہا ہز مشاعری کلما تذ کر ا نها : ذلك أنه كان يطلب من الشعراء أنفسهم أن 


(۱) ایلیا آبو ماضی : المداول › نیويورك > 1۹۲۷ ص ٠ ٩٩-۸4‏ 
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ييزودوا بالاستسلام وبقوة الروح » كى يتقبلوا ويتحملوا اللحظة السامية .. لحظة 
الموت » الى بتعالى ہا الشاعر ومببها إلى النفس » معتد ١‏ بألا « اللحطوة الى اجتاز ها 
هومیر وس الیونانی ودانته المسیحی على سواء ). . 


« وهذا الشعور الساى » أو هذا الفهم المشروع للشخصية الشعرية » لا عكن 
المرء أن محید عنه دون أن یعتریه شیء کالضجر » حن بنظر إلى ما آلت ليه هذه 
الشخصية الشعرية فيا مل الحزء الأکر من الأدب المعاصر شعوراً وفكرة . وكذلك 
شأن النقاد والمۇرخىن المعاصرين : إنما الرجفة المرضية للأعصاب المثارة » وهى 
موضوع ميل من اليول لا يقل عنها مرضا » يكاد لا مختلف عن الاتفعال المضطرب 
الذى عبر عنه القديس أنطون نى قصة الكتاب « فلوبير » »> حين رأى المملاق 
و ر ی ا ا م 

: إن حمقه لیجتذبی . . . فلم تصر الشخصية محددة عن طريق نناجها الشعرى ٠‏ 
u‏ الأمر على التقيض من ذلك ٤‏ إذ صار النتاج الشعرى هو الحدد بصمم 
الحيوانية الفردية الى غرق فا وضاعت فما معالمه : وحبن يتحدثون عن الشعر 
أنبل الشعر » يتحدثون عنه وقد أصابته هذه العدوى. »> وفاضت مه راحة الفقزز » 
رانحة الحنس والغريرة الحيوانية المفترسة (ا) ٠‏ . 


هذا » ولا نقصد من وراء ذلك إلى تقييد الشاعر بالقم الاجاعية السائدة » 
قد یکون لا مبرر ا ٤‏ ولا آن نزمه بقم اجاعية خحاصة › إذ أن ميدان الشعر 
e‏ 


وقد عرف النقد العرلى القدم شيئ من هذا النقو م ف النقد العذرى › حينم يعباهذا 
النقدبشعر من يتغنون هذه الغراثز الدنيا > لا مر اعاة منه لقواعد الدين والأخلاقالسائدة» - 
بل مراعاة طبع السلم من حيث هو > ونزولا على ما يتطليه “مو المشاعر الإنسانية » 
ولکن هذا النقد العنری کان یسر ئی جانب تقلیدی عاطفی على نحو ما اوضحنا من 
عدم تفرقته بين التجارب الشعرية (۲) وقد اتخذت قضية ا لمضمون فى الشعر شكلا آخر 
سنقف عنده حن نتناول قضية الالتز ام وقضية الصياغة فى الشعر العرلى الحديث . 


(1) کروتشیه : الشعر ص 14٩‏ - ۱4۷ > وکذا ص ۱۱۸ - ۱۱۹ ۰ ۱۲۹-۱۲۸ ٠‏ 
(۲) هذا الکتاب ص ۱۸۰ وهامشها م ص 1۸۲ = 1۸۷ . 


کت 


الوحدة العضوبة للقصيدة 


سبتى أن تحدثنا عن الوحدة العضوية كا هى عند أرسطو » وبيننا أن أرسطو 
كان لا بقصد سوى الوحدة العضوية فى المسرحيات والملاحم »> حيث تقوم الوحدة 
المضوية على ترتيب أجزاء « اللحرافة ٠‏ أو « الحكاية » ترتيا احهالاً أو ضرورياً . 
وأشرنا إلى النتائج الفنية المامة الى ترتبت على اكتشاف أرسطو للوحدة العضوية 
فى المسرحيات والملاحم () . 


ووحدة القصيدة العضوية متأثرة - إلى مدى بعيد د فى إدراكها وتطبيقها بنظرة 
أرسطو إلى وحدة الملحمة والمسرحية . ونقصد بالوحدة العضوية فى القصيدة . 
وحدة الموضوع » ووحدة المشاعر الى يشرها الموضوع . وما بستلزم ذلك فى ترتيب 
الصور ولأفكار ترتياً به تقدم القصيدة شيئ فشي حى تنبى إلى خاتمة يستازمها 
ترتيب الأفكار والصور › على أن تكون أجزاء القصيدة كالبنية الحية » لكل جزء 
وظيفته فما . ويؤدى بعضها إلى بعض عن طريق التسلسل فى التفكر والمشاعر . 


وتستلزم هذه الوحدة أن يفكر الشاعر تفكراً طويلا فى منهج قصيدته » وى 
الأثر الذى بريد أن ده نى سامعيه »> ونى الأجزاء الى تندرج فى إحداث هذ االأثر > 
محیٹ تتمشی مع بلية القصيدة بوصفها وحدة حية » ثم فى الأفكار والصور الى 
يشتمل علا كل جزء ١‏ محيث تدحرك به القصيدة إلى الأمام لإحداث الأثر المقصود 
منها > عن طريق الاب المنطنى » وتسلسل الأحداث أو الأفكار »> ووحدة الطابع 
والوقوف على المنهج على هذا النحو - قبل البده فى النظم ‏ يساعد على ابتكار 


(۱) انظر هلا الكتاب صفحات ١ه‏ - ١ه‏ . 
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الأفكار الحزثية والصور الى تساعد على توكيد الأثر المراد )١(‏ . 

ولايد أن تكون الصلة بن أجزاء القصيدة محكة »> صادرة عن نأاحية وحدة 
الموضوع ووحدة الفكرة فيه > ووحدة المشاعر الى تنبعث منه » أى آلا صلة تقضى 
با طبيعة الموضوع » ووحدة الأثر الناتج عنه .. . فليست للقصيدة الحاهلية وحدة 
عضوية فى شكل ما من الأشكال » لأنه لا صلة فكرية بين أجزالا > فالوحدة فا 
خارجية لا رباط فما إلا من ناحية خيال الحاهلى وحالته النفسية فى وصفه الرحلة 


(۱) لا بعكن وضع طريقة معينة يتبمها الشعراء لى قصائدهم رمم منهجها » ولتنفيذه . وقد اكتفينا 
بذكر القدر العام المشتر ك . ويصف الشاعر الاجليزى م سبندر ۾ أن بعض الشعراء يدركون منهجهم حلة 
وف وضوح + على حين يحاول الآخرون محاولات عدة رمم هذا النهج وإتمامه » ويحورون أو يفيرون 
تغيو أ تام حاو لاتّہم سى يصلو#ءإل نتيجة يرضوها . والميرة أيفا بالتائج الى يصلون إليها مهما طال زمن 
اباهد , وكلا الفريقين يضع آفکاره نى شكل سافج أولا » ثم يربها قبل أن ينظام . ولا جال هنا لتفصيا, 
هاتين الطريقتين وضرب أمثلة عليهما انظر . 

S. Spender : The Making of a Poem, 46-52‏ 
عل حين يعيب ادجار الآن بو على بمض الشعراء طريقتهم نى ترتيب الأحداث ( تاريخية وتر عة ) فى بادى» 
الأمر ليكلوها بعد ذلك بالوار والوصف نى الصياغة » ويرى أن يبدأ الشاعر بتحديد الأثر الذى يريده »> 
وان يتوجه فى قصيدته > وتحديد الطايع العام الذى يسود قصيدته من حزن وفرح › وتشازم وتفاؤل . . 
ويرى أن هذا الهج خير طريفة لابتكار دقائق الأفكار الى تمين على الوصول إل المدف » ويضرب ملد 
مطولا بطريقته فى نظم قصيدته المشهورة : م الغراب ۾ ؛ انظر + 
E. A. Poe : Trois Manifestes trad. par R. Lalou P. 56-80.‏ 

قارن هذه الطرق س لى ما بيبا من قاسم مشترك لى ترتيب الأفكار ورسم النهج قبسل الكتابة - 
بما قاله ابن طباطبا فى وصف عملية الشعر غل الطريقة المربية القدعة إذ يقول ؛ « فإذا أراد القاعر ناء 
قصيدته محض المعى الذى يريد بنا ء الشعر عليه فى فكرة نرا » وأعد له ما يلبه إياه من الألفاظ الى تطابقه » 
والقوانى الى توافقه » والوزن ألذى يسلس له القول عليه . فإذا أتفق له بيت يشا كل المعى الذى يروعه 
أثبته » وأعمل فكره فى شغل القوانى ما يقتضيه من العانى » عل غير تنسيق الشعر وترتيب لفنون القول فيه »> 
بل بعلق کل بیت یتفق له نظامه » على تفاوت بینه وبين ما قبله . فإذا أ كلت له العاف » وكثرت الأبيات » 
وفق بينها بأبيات تكون نظام ها » وسلكا جامما مها تشنت مها . . . ويسلك الشاعر مهاج أصاب الرسائل 
فى بلاغتهم » وتصرفهم فى مكتباتهم » فإن فصولا كفصول الرسائل ؛ فيستاج الشاعر إلى أن يصل كلامه 
على تصرفه فى فنوته صلة الطيفة > فيتخلص من الغزل إلى الديح » ومن اليح إلى الشكوى » ومن الشكوى 
إلى الاستماحة » ومن وصف الديار والآثار إل وصف القيانى والنوق . . . » ولا يعدو هذا وصف القصائد 
القدمة کا كانت عليه »> کا سبق آن شرحنا فى القسم المرفى من هذا الكتاب - ( انظر : محمد بن أجد 
أبن طباطبا الملوى : عيآر الشعر » ص ص ه = 1 ) . 
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لمدح الممدوح . وكان ذا الرباط الواهى مبرر من المررات فى العصر الحاهلى > 
م صار تقليدها على مر العصور . وقد شرحنا هذه الناحية ى الشعر الحاهلى » وضربنا 
عليها أمثلة » وبينا خط القدامى ‏ من نقاد العرب - فى رديدهم لكلمة الوحدة 
العضوبة دون أن بفهموها . وهمذا لم تترك أثرا ما فى التتاج الأدلى . ولم تتناف ى 
خيالهم مع فهم القصيدة كما كانت عليه نى الأدب العرلى قبل العضر الحديث » على 
ما بن أجزانها من تنافر يتناى والوحدة المضوية )١(‏ فى معناها الصحيح . 
تقضى هذه الوحدة استيفاء كل فكرة فى النظم فى موضعها امحدد ها من القصيدة › 
قبل الانتقال إلى الفكرة التالية > محيث لا يصح الرجوع - بعد - إلى الفكرة الأولى 
نى الفصيدة » وإلا بدأ الفكر مضطرباً > واختلت بنية القصيدة > كا فى هذه الأبيات 
من رثاء أم السليك لولدها : 
والمنايا رصد الفى حيث سلك 
أى شىء حن لفى لم يك لك؟ 
کل شىء قاتلا حن ‌تلقى أجلك 
طال ما قد نلت فى غر كد أملك 
فإن هناك ربطا ما بين البيت الثالث والأول » وكذالك بن الرابع والثانى » على 
-حين لا تبدو الصلة بين البيت الأول والانى > وكذلك بين الثالث والرابع . والقصيدة 
نى الأصل موزعة المعانى » لا نظام ها (۲) . 
وكذلك سينية شوى الأنداسية الى مطلعها : 
احتلاف النهار واليل يى اذكرا لى الصا ويام انى 
فهى تشر على طريقة تقليدية حضة » بقلد فما شوق البحترى › فيصف شوق 
حالته النفسية فى منفاه وموقفه ممن نفوه » ويتحدث بعد ذلك عن حنينه لوطنه > م 


0( راجح هذا الکتاب صفحات ۱۹۰ = 1۹۸ . 

(۲) ليس هذا سوى مدل لتفهم فكرة الوحدة فى رسم منهج القصيدة قبل كتايها > ومن احمل أن 
تكون قد سقطت أبيات من القصيدة فى روايتها » وكذا حسمل أن تكون قد وصلت إلينا غير منظمة الأبيات 
عل سب ما قالتها ناظبتها , انظر (آبو تمام حپیب بن ارس اطا ) : ديوان الماسة > + ۱ ص ۲۸١‏ - 
TIA Ye CTAY‏ . 
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یعیب فی حل تار ى يتغى فيه بمجد مصر الغابر » ويذكر بعد ذلك ما يفعله الدهر 
بالمالك والىظىاء . ويتخذ هذا تعلة للحديث عن الأمويين » يصف آثارهم بعض 
TT‏ 

رکبہوا بالبحار نعشاً » وکانت تحت آباثہم هى العرش أمس 

ثم يعود الحديث عن موقفه فى منفاه فيشكر الأندلسيين » ويستخاص أخبر؟ العر ة 
من التاريخ » فى بيت يلخص فيه غرضه الفار نى فى القصيدة » وهو عرض له عالته 
النفسية » فيقول : 

وإ3ا فاتك التفات إل الما ضفي » فقد غاب عنك وجه النأسى 


فنظام القصيدة تقليدى عض › لا براجت فی ر قت فلا وحن عو ۹ 
على آن ف بعض بيات القصيدة اضطر ابا ى ترت تيب الأفكار » حبن بقول شوق : 


یا دی » لکل آمر قرار فيه بدو وینجلی يعد لبس 
عقلت إمسة الأمور“عقولا كانت الحوت » طول سبح وغس 
عرقت حيث لا يصاح بطاف أو غريق » ولا يصاخ لحس 
فلك يكشف الشموس نار ويسوم البدور ليلة وكس 
ومواقيت للأسور > إذا ما بلغتها الأمور صارت لعكس 
دول کكالرجال مرننات بقيام من الحدود وتعس 
فالأبيات فى هذا اللحزء دائرة حول معنين أساسيين . أولمما أن للآمور مستقرآ > 
تنضح فبه بعد ہام » وکل فکر - مهما يكن عليه من الدربة - اول سير غورها » 
قبل استقرارها » یغرق فی لہا . والبيت الأول م من الأبيات المذكورة - عنوان 
هذه الفكرة » وما يليه تفصيل ها . وثانى المعنين أن للدهر » أو للمقادير الى تجرى 
فيه . سلطا على كل ذى سلطان من الأفراد والدول . والمعى الأول بشرحه فى 
الأبيات الثلاثة الأولى » م نى ايت اللامس » والمعى الثانى ينقظم البيت الرايع » 
م السادس وما بعده . فهناك لا تر تيب فى الأفكار » إذ ينتقل الشاعر من أحد المعيين 
إل الآخر ٠‏ ثم يسود إل الأول ر 2 


() انظر E E e E‏ 4 
ولىكننا ننظر إلها هنا بمقياس من مقاييس نقد الشعر الحديث 
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وللوحدة العضوية أثر فى الصورة والأخيلة » إذ تصبح كالبيه المية فى بناء 
القصيدة وإذكاء الشعور فا . ولا تكون تقليدية تتر ا على حسب ما تملى الذاكرة » 
أو تستوحى من مظاهر خارجية لا تمت بكب صلة إلى النجربة » بل لا يد من 
تعاونها حيعاً لرمم الصورة العامة . » وتقدمها فى القصيدة على حسب منهج الشاعر 
ف وصفه شعوره 


ولنضرب مثلا هنا بقصيدة الشاعر ا لمهجرى ميخائيل نعيمة » وعنوانما : « حى ١‏ . 
وفا بصور حال الشرق العرهى بعد الحرب العالمية الأولى » وكيف ساقة الغرب إلى 
المرب "سوق القطيع » وتركه غارما غرغام »> ضحاباه وقعوا ليغنم الأجنى » وأحياژه 
یعانون نتائج بؤس الحرب » لا يصغ لشکواهم سیدهم فحیاتہم موت » وأولی م 
ظلام القبور من حياة لا يتذوقون فما طعم البور . ونسوق هذه المقطوعات من 
القصيدة لارى كيت تقدم الشاعر فى هذا التصوير العضوى الحى لتجربته »> حى 
انتهى إلى خاتمة طبيعية التصويره 7 

أى ! ! إن ضج بعد الحرب غرى بأعماله 
وقدس ذكر من ماتوا وعظم بطش آبطاله 
فسلا زج لمن سادوا ولا تشمت عن دانا 
بل أرکع صدامتا مثلى بقلب خاشع دا 
لنبسکی حسظ موتانا 
آی ! ! إن عاد بعد اللعرب جندى لأوطانه 
رألنى جسمه المنهسوك نى أحضسان خلانه 
فلا تطلب إذا ما عدت للأوطان خلانا 
لأن الجوع لم يرك لنا صحبا ناجيهم 
سوی آشباح موتانا 
أحى ! ! قد تم مالو ل انحن ما تما 
وقد عم البلاء ولو أردنا تحن ماعا 
نلا تدب فأذن الفر لا تصغى لشكوانا 
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بل اتبعسى لتنحغفر خندقا:بالرفش والمعول 
نواری فيه موتانا 

آعی؟ من نحن ؟ لا وطن ولا أل ولا جار 

إذا تما » إذا تهنا » ردانا اللزى والمار 

قد حت بنا الذي كا خمت موتانا 

فهات الرفش واتبعنى لنحفر حندةا خر ' 

نواری فی آحیانا 
فى المقطوعة الأول معارضة الغرب » فى ساطانه وقوته وبطولته > عال 
الشرقين المابعن » ثم بتدرج فى تصوير هله المال البائسة » والإرادة السليية » 
حی پنہی إلى تصویر الأحیاء فی لباس الزى والعار »> وأشرف منه فم حفر اللحد . 
ولاية القصيدة نتيجة طبيعية لتسلسل الصور الى ساقها الشاعر » وفما تقدمت الفصيدة 
محسو الهاية فى حركة نامية . والقصيدة تصور نجربة نفسية اجاعية معا . وهى -- 
على ما فيا من أمى - إهابة بالعزائم » واستنباض الهم ٠‏ وتجسم للتبعة () . 
هذا وقد تعتمد القصيدة على عنصر قصصى » فإذا كان هذا العنصر تارعياً . 

فلا یکن الاقنصار على سرد الحوادث مرتبة ترتيباً زمنياً » بل لابد من ترتیب بعضما 
على بعض ی سببہا وتسلسلها الطبيعى » و إن ظل التاريخ › بعد ذلك ١‏ سدى على 
هذه الوحدة بعد ربط حوادئه كا سبتى » وشاهد ذلك قصيدة خليل مطران . فى صدر 
دیوانه » فی رسم معرکة « بینا » بین بروسیا وفرنسا › وها کان من هز عة بروسیا » 
وتصوير حالة المهزومن النفسية فى تلك الفترة تصويراً بث فيه الشاعر خواطره ‏ 
الوطنية » من حجل الأحرار من موتاهم على إقامة الأحياء مهم عبيساا لأعداليم » 
وقد دفعهم ذلك إلى الاستعداد للأخذ بالثار . حی فتحوا باریس عام ۱۸۷۰ » 
فهدأت اثر ہم . ومطلعم هله القصيدة : 


مشت الججال مم وسال الوادى ٠‏ ومضوا مهاد سرن فوق مهاد(ا) 


(1) للنص أنظر الدكتور محمد مندور : محاضم ات فى الشعر المصرى بيد شوتى ٠‏ الحلقة الكالكة > 
C۸‏ ص 4۷ = ٤۸‏ . 

(۲) راجع مطلع ديوان خليل مطران الحزء الأول - وكذا : مجاضرات عن خليل مطران للد كتور 
محمد مندور سلة 14٥4‏ ص ۳۷ س 6 . 
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هذا » والرمزيون بنتقلون آحيات نى قصائدهم من فكرة إلى فكرة على 
أساس الإحساس والشعؤر التفسى » مع ضعف الرابطة المنطقية بين الفكر تين » على 
حرصم . مع ذلك »على الوحدة العضوية - على حو ما شرحنات ف جوع 
القصيدة . ومسا يقطدون ذا الوع .من الانتقال بين بعض أفكار القصيدة - 
إثارة عنصر الفاجأة » رغبة ى تقوية جانب الإعاء . إذ أن إثارة صور عتلفة » 
وتقريما للذهن فى وقت معا . من أسباب خلت حالة نفسية خاصة » تتولد من قراسل 
المشاعر الختلفة . وذلك آم بقصدون إثارة عام نفسى مستسر مجهول لا عكن إلقاء 
الأضواء عليه إلا عن طريتق الإغاء »> وتراسل الحواس والمشاعر والصور . وذا 
تستطیع أللغة أن تدل على أعمق المشاعر فى خحبايا اانفس . ومن اأرمزيين من كانوا 
یستغرقون فی خلتق وهام فی تصورانہم » کی يستعينوا ها على الدلالة على هذه الحقائق 
النفسية دلالة عميقة بالرغم من مظهر الہویش الفكر ى الذى يصفه « رامبو » : « رضت 
نفسى على لق الأحلام الوهمية البسيطة » فکنت أرى فى جلاء مسجدآ فى مكان 
مصنع »> وجوقة تضرب الدفوف أفرادها من الملائكة » وعربات صغر ة متحر كة 
المقاعد تسبر فى طرق الساء > وحجرة استقبال فى قاع محرة ...جد 
الاية أن هذا الويش الفكرى اكتسب صفة التقديس )١(‏ » . فوحدة القصيدة 
الرمزية نفسبة مليغة با مفاجآت الإحائية > وليست نفسية على أساس التداعی الى تدفع 
إليه حياة الشاعر الواقعية كا كانت فى الشعر العرلى القدم . ولنورد من الشعر ارا ى 
ملالا من شعر « رامبو ‏ » یقول فی بیت ترجمناها له شعراً : 


سأنجو بنفسى إلى حيث أصغى لدو الطيور صبحن السلافا 
ولكن »› أقلى ! ! استمع للغنا ٠‏ ء من الفلك» سحرا إليك توا 


ف« لكن » هذه تقف حداً على حافة الجملة ¿ دون أن تربط البيت الثافى بالبيت 
الأول » بل تسبغ على البیت ونا ذا معی استلنای حاص » معى نفسى فيه من تداعى 
المعانى ما يغمر جوانبه جميعاً (۲) » . وقد تأثر ذا المنحى الأستاذ خليل 


Rimbaud : PAlchimie du Verbe ;cf, R. m. : ائظر‎ )۱( 

Ajbéres : Bilan 

Littéraire du XXe Siècle, Paris 1956, F17. 

P. Sartre : Q'Est-ce Que La Littérature, situation Il, p. 86, : رطغl‎ (r) 
. وقد تر هنا البيعين ترجحة تكاد تكون حرفة‎ 
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شيبوب ى قصيدته ٠:‏ الشراع » - والشراع رمز حبه » ونوره المادى فى لحة الحياة 
الى تعج بالناس والألغاز > وخضم میانبا لا ساحل له لمر عل ابات ين ا 
القصيدة - وهى من الشعر المطلق - يقول حليل شيبوب فى آحر هذه القصيدة 

ألا يا شراعا فى الظلام یسیر . 

کھماك می › واللیاة مسر . 

ذهبت » وما أدرى » کزورقكالذی 

أخحذت به مستعجلا كل مأخذ . 

مام آفاق الياة بعيدة + 

ہلینا جمیعاً »> وهی غر جديدة . 

بی ساثري ينل إلى الغيوب ؟ ؟ 

ونی کاظمین على الاغوب ؟ ؟ 
٠‏ وللكن نجما ف الاء يئر 
ا 

فکیف إليه تصبر ؟ 

کنجمی هسلا النجم بشرق زاهراً . 

هی غابة أرى إلا سائرآ » 

حائرا» 

فی دجى الليالى . 

ولا أبالى . 

عا قد صنعن على التوالى . 
قد أسودت الدنیا » ولا نور أهتدی ‏ به ٠‏ ||ء وتولانی سی إوتراع 
حیساة الوری کالبحر لا منهى له وحسب على محر الحياة شراع (1) 

فالانتقالات النفسية المفاجئة الموحية ظأاهرة فى e‏ استیفاها لوحدما 
العضوية فى مجموعها على طريقة الرمزيين . 


(۱) جل ۾ آبولو ۾ السنة الول » عدد نوقیر سنة ۱۹۲۲ ع ۲۲۷ = ۲۴١‏ . 
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ثم إن من كبار النقاد من يضع وحدة طولية للقصيدة » تقابل الوحدة الزمنية 
تى المسرحية . وهسذا يستدعى أن يكون للقصيدة طول معلوم يتلاءم مع التجربة 
الشعرية . فإذا كانت القصيذة بالغة القصر فلن يستطاع ما نقل النجربة الشعرية إلى 
القارئء ٠‏ وإثارة فكره وشعوره . وإذا كانت بالغة الطول انفصمت وحد0ًا ء 
وصارت - إذا كانت من جيد الشعر - كأنا قصاائد متوالية منقصلة ١‏ متمزة نى 
مشاعرها وموضوعها . ويفهم من كلام « ألان بو » أن القصيدة لا ينبغى أن تقل عا 
دون العشرين من الأبيات » وألا تزيد كشراً عن مائة بيت )١(‏ . 


هنذا » وقد كانت الوحدة العضوية من أواثل معام النجديد نى الشعر العرلى 
الحديث » ومن بواكر مظاهر تأثرنا انحمود بشعر الغرب . وكان خليل مطران أول 
من نبه إلى أنه لم جد فى الشعر العرلى « إرتباطا بين العانى الى تتضما القصيدة 
الواحدة » ولا تلاحا بين أجزائه » ولا مقاصد عامة تقام علا آبنيتها » وتوطد أركانما ء 
ورا اجتمع فى القصيدة الواحدة من الشعر ما مجتمع فى أحد المتاحف من - 
التفائس ٠‏ ولكن بلا صلة ولا تسلسل . وناهيك عا فى الغزل العرلى من الأعراض 
الاتباعية الى لا تجتمع "إلا لتتنافر و تتناكب فى ذهن القارىء(۲) ٠‏ . وقد اتيع فى 
شعره المج الجحديد » وللحصه فى مقدمة ديوانه الذى أخرجه عام ١ : ۱۸۹٠‏ هذا 
شعر لیس ناظمه بعبده ٠‏ ولا حمله ضرورات الوزن أو القافية على غبر قصده › يقال 
فيه المعى الصحيح فى اللفظ الفصيح . ولا ينظر قائله إلى جال البيت الففرد ولو 
انکر جاره وشاتم آخاه و وی ال وال ا ب و 
جال البیت فی ذاته وق موضعه » وإلى جملة القصيدة فى تركيہا وف ترتيما » و 
تناسق معانما وتوافقها »> مع ندور التصور وغرابة الموضوع ومطابقة كل ذلك 
للحقيقة » وسفوفه عن الشعور الحر » ونحرى دقة الوصف واستيفائه فيه على قدر .)١(٠‏ 


والأستاذ العقاد أوضح منج وأكثر عقا فى دعوته إلى الوحسدة العضوية فى 
القصيدة » إذ يذكر أن القصيدة ١‏ ينبغى أن تكون عملا فنا تاماً » »> یکمل فما 


(۱) انظر : 889-892 E. A. Poe : Complete Tales and Poems, P.‏ 
وکذا : 92-93 B. Croce :la Potsie .. P.‏ 
(۲) حليل مطران فى انجلة المصرية - لسنة الول + ۲ ( ۱۹ یونیه ۱۹۰۰ ص ۲۲ ٤٤‏ ) . 
(۴) مةدمة خليل مطران الجزء الأول من دیوانه ص ۸ ٩‏ . 
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قصویر خحاطر أو خحؤاطر متجانسة > كا يكمل المثال بأعضائه » والصورة بأجزالما ء 
واللحن المو سي بأنغامه > محيث إذا احتلف الوضع أو تغرت النسبة أحل ذلك بوحدة 
الصنعة وأفسدها . فالقصيدة الشعرية كالجسم ای ٭ قوم کل قم متا مقام جھاز 

من اجهزته (۱) » . والقصيدة ١‏ بنية حية » وليست قطعاً متناثر ة مجمعها إطار واحد » 
فليس من الشعر الرفيع شعر تغبر أوضاع E‏ 
الشاعر ومعناه (۲) ١‏ . 


وكان هذه الدعوة أثر ثورى بعيد المدى نى إدراك الشعر ونى إدراك القصيدة 
بوصفها وحدة حية كاملة » وف السمو عوضوعها وغايما » وفى صدق صورها 
وتآزرها جميعا على الوصول إلى هدفها » إذ أن الأسلوب « الذى يطلبه قارىء يكت 
بالبیت بعد البیت کاأنه شىء مستقل عا قبله وبعده غر الأسلوب الذى يطلبه قارىء 
محوجه البیت إلى تذکر ما سبق وترقب ما بعده . فهذا لا يتريح تشوقه إلا بعد الفراغ 
من القصيدة » ولا حكم على أسلو ا إلا بنسقها الشامل لأقسامها وأبيالما . أما ذاك فليس 
يطلب إلا من على مدر ايت » وليس بظن القصيدة شب إلا أن يون فما ه بيت 
قصید ٠‏ » ولو کانت هی لغواً مبدداً لا موجب لاتساقه فی نظام . .. وقد يى أسلوب 
الأبيات المتفرقة ممطالب نفوس سواذج تخلو من اللحوالج المركبة » والنظريات 
المتعددة ٠‏ والمعارف الى تتناول الإحساس بالتنويع والتحليل » ولكنه لا بى عطالب 
التشوس الى تتجاويب فبا المعرفة والإحساس ٠‏ وتنظر إلى الدنيا بعن تلمح فما شيا 
غر هذا النظر الآلى الماح للجميع (. 


وقد أكد هذه النتائج القيمة للوحدة العضوية المرحوم عبدالرحمن شكرى فى 
مقدمة الجزء اللحامس من ديوانه » بعنوان : « نى الشعر ومذاهيه » ٠‏ وفما يقرر أن 
قيمة البيت ف الصلة الى بين معناه وبين موضوع القصيدة » لأن البيت جزء مكل » 
ولا يصح أن يكون البيت شاذاً حارجاً عن مكانه من القصيدة » وأنه ينبغى أن ننظر 
إلى القصيدة من خيٹ هى شىء فرد كامل لا من حيث هى أبيات مستقلة » وأن مثل 
۱ 

(۱) ديوان الأستاذ العقاد ( عباس محمود) » + 4 ص 4١‏ . 

(۲) جل الکتاب » عدد آکتوبر ۱۹4۷ ص ٠٠١۹‏ . 

(۴) هذا أعمق ما قيل فى وحدة القصبدة “ف النقد العربي ؛ أنظر الأستاذ عياس عيود المقاد فى كلمة 
ختام , آخر ابیز الرایع من دیوانه ص ۴۰۲ ۲۰۳۴ . 
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الشاعر: الذى لا يعى بإعطاء وحدة القصيدة حقها مشل النقش الذى مجعل نصيب 
أجزاء الصورة الى ينقشما من الضصوء نصيباً واحدا » وكا أنه ينبغى للنقاش أن بز 
بن مقادير امزاج الور والظلام نى نقشه > كاك ینبغی لاشاعر أن یز بین جوانب 
موضوع القصيدة وما يستازمه کل جانب من ایال والتفکر (). 


على أنا لا نغفل هنا الإشارة إلى الفرق بين الوحدة العضوية فى القصيدة » والوحدة 
العفستو ية ى الم امبر وشغ اللام فالثانية أرسخ ٠‏ ومقاييسما أوضح » 
لأنها ترجع إلى ترتيب أجزاء الحكاية أو الحرافة وأئر ذلك فى نفسية الأشخاص 
وتوالى الأحداث . فإذا احتلت الوحدة بأن نقلنا منظراً مسرحياً إلى غر مكانه > أو 
اة زل غو هه ااي الل ا نن أا ا و ا ا 
فقياسہا »> كا قلنا » ترتيب أجزاء الفكرة ومو الصور + ودلالة هذا النمو على 
الحركة الشعورية فى نظام منطى عند غر الرمزيين ٠‏ ونظام نفسی انی عند 
الرمزين . 


وقد يكون للقصيدة عنصر قصصى تارعى أو غر تارعى » وحينذاك تكون 
وحدنها شبة بوحدة المسرحية . أما إذا لم تكن ذات عنصر قصصى فقد تېدو پعض 
معام الوحدة العضوية فما غبر ثابتة » ولكها مع ذلك مبنية على اعتبارات فنية جب 
أن تلحظ نى البنية العامة » وقد تختلف هذه الملحوظات التعلعة بالبنية العامة 
من وجهة نظر إلى وجهة نظر أخحرى.» وتظل فى كل حالاتا دعامبا الاعتداد 
بالوحدة العامة للقصيدة . وأ ما جب التنبه إليه فى اختيار التجربة نفسه س 
ألا تتنافر الأجزاء » وأن تتعاون جميعها فى إحداث المراد » وأن تتقدم القصيدة 
فى التصوير شبثاً فشيئا فى حركة نامية موحية » وألا يشرح الشاعر فكرة ثم يعود 
إلا أو إلى ما هو أوثق رباطا ا عند انتقاله مها إلى غر ها . وبتطلب كل ذلك 
التفكر العميق فى بنية القصيدة بوصفها وحدة ذات أجزاء مارابطة قيل البدء 
فى نظمها . وبعد ذلك قد تتساوى الأجزاء الواحدة فى موضعها من القصيدة أو 
تتقارب على حسب الوجهة النفسية للبناء العام فما » محيث لو وضعت بعض الأجزاء 


(۱) دجم آیفا : الاکتور عند مندور : عاضرات ى الشعر امصری بعد شوق ۲ ۱۹۰۰ » ص 
A —v‏ 
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أو الأبياث مكان الأخرى م ختل وحدة القصيدة »> وهذامايسلم به دعاة الوحدة 
أنفسهم : ونضرب ملا لرونة معام الوحدة ى القصيدة بقول ميخائيل نعيمة 
فى قصيدته  :‏ أفاق القلب » . 
دموع لعن قد جمدت وریح الفكر قد هدت 
فلم ياقلب , لميا ق ب فيك اللار ف هب 
وکنت اظا خمدت ؟ 
ربيعم العمر مذ ذهبا وريق الحب مذ نضا 
فقت » كنت با قلى بلا ممع ولا بصر 


من مرة مجما علبك الحب فاممزما 
وک » کم قد جا قلب أماماك حاملا أملا 
فضراح مزوداً ألا!! 
وك عين لديك بكت وم روح إليك شکكت 
فسالت مهجة الشاكى وجفت دمعة الباكى 
ور مسا فيك ما ترکت 
إلى أن دار فى خلدى بنك لست من جسدى 
وأنك طينة لما برافى اله لے يفخ 
ہا من روحه الأإبدى 
فالمقطوعة الثاللة . . ١‏ فك من مرة هجا . . . ٠ ٠‏ والرابعة . وكي عبن لديك 
2 
بكت . . . » عكن أن يتبادلا موضعها دون إضرار ما بوحدة القصيدة . بل يبدو 
لنا آنهما لو تبادلا الوضع لكان ترقيا فى التصوير من الأدنى إلى الأعلى » وهو جود »> 
وذلك أن الشاعر ينص نى المقطوعة الثالثة المذكورة على صده لمجمات الحب > 
وعسدم إصغائه لقلب اليب » وهذا أشد قسوة من تنكره لمطلق باك أو شاك )١(‏ . 
)١(‏ ميخائيل ية :| مس افون ص ۲ه ¬ ٣ه‏ - والأملة على ذاك كثيرة متئوعة . فمثلا قصبيدة 
« الطلاسم » لایلیا آبو ماضی » الى ذ کر ا الفقرة الأول مہا (ص ۲۷۱ من هذا الکتاب) تتوالى هكذا أبیاتما : 
أجديد آم تدم آنا فى هذا الوجود ؟ 
هل آنا حر طليق أم أسير فى القيود ؟ 
هل آنا قائد نض نى سياق آم مققود ؟ 


می آنی آدری ولکن. لت آدرى ؛ 
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ولعل هذا هو السبب ى أن الأستاذ الدكتور مندور يفضل فى القصيدة أن 
بيستبدل بالوحدة العضوبة ١‏ التصمم المندسى ٠‏ . وفيه توزع أجزاء القصيدة وتحدد 
.وقتطور (۱) . 

ولسكنا - مع ذلك - نفضل إمم الوحدة العضوية على و التصمع ؛ » لأن ها - 
على الرغم من مرونما فى القصيدة - أثراً عظما قبا فى إدراك وحلة القصيدة بوصفها 
عملا فنا متآزر الأجزاء فى بنيته > هذا إلى أثرها العظم كذلك فى صياغة الشعر وى 
الصور الأدبية فى القصيدة . 


وطرینی ما طريق ؟ أطويلل آم قصير ؟ 
هل أنا سيد آم مط فيه وأغور ؟ 
وآنا السائر نی الارب آم الدرب تسیر ؟ 
آم كلانا واقف والاهر بجر ی ؟ لست أدرى . 
( القصيدة : ایلیا آبو ماضى : ابمداول ص ٩١ - ۸٩4‏ ) 
لو تبادلت المقعاوءتان السابقتان موضمهما ما ضر ذلك بوحدة القصيدة » بل يبدو لى آن الفغرة الأخير ة 
الم ذكورة أشد ارتباطا بالفقرة السابقة على المقطوعتين نى القصيدة » وقد ذكرناها من قبل ص ۴۷١‏ من هذا 
الكتاب » إذ تنبى هذه الفقرة بقول ايليا : 
کیف جت ؟ کین آبصرت طړین ؟ لست آدری ؛ 
وهذا الى أوثق صلة بوله ى الفقرة الأخير ة أذ كورة هنا : « وطر يق ما طريق ... » ونظير ذلك 
«قصيدة الأستاذ المقاد : ۾ نبئيى » > وهى تجربة صادقة من تجار ب القلب الإنسافى : 


یا راق وسلوق وعزای وآئیں إذا اجتواى الألين 
ہیی ٠‏ فلست اع ماذا منك قى مله مشغوف 
کل سن اراك أکبر مه إن مناك تالا وطریف 
لست أهواك للجبال » وإن كا ن جيلا ذاك الحا العفيف 


لست أهواك لذكاء » وإن کا 
لتآهواك لالال > وأن کا 
لست أهواك للخصال » وإن رف 
لست أهواك للرشاقة والرق 
آنا أهواك و أئت » أنت فلا شىء 
یا قلب لیس مف 


إن حا 


ن ذکاہ یذ کی الہى ویشوف 
ن ظريفا يصبو إليه الظريف 
علينا مهن ظل 
مة والأنس وهو شى صنوف 
سوی ۾ آنت » بالفؤاد يطيف 
يك جال اميل حب ضيف 


وریف 


فالقصيدة متتابعة ى قياسہا حى تنتهى إلى نتيجتها المنطلقية » وممانيها مترابطة محكة ؛ ولكن إذا أعرنا 
البيت اللحامس مثلا عن السادس م تتغير معانى القصيدة ولا وحدتها » بل يظهر أنتا لو أخرنا بيى الذ كاء والحصال 
إلى ما بعد البيت اكام كانت المانى أشد ترابطا » لآن صلة امال بالدلال والرشاقة والرقة والأنس أوثق من 
لته بائذ كاء و الحصال جملة ( آنفار القصيدة ديوان الأستاذ العقاد : اب زه الرایع ص ۴١١‏ ) . 

(۱) الد کترر محمد مندور : الشعر المصری بعد شوق »> ۱۹۰۸ ۲ ص ٠١١ ۱۰٩‏ . 


( مه٣‏ - النقد الأ الديث) 
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إذا كان العمل الأدى - بعامة - يتوقف على 751 فى الصياغة » فإن أولى مز ات 
الشعر هى استمار صان اللغة بوصفها مادة بنائة . فعلاقة جربة الشاعر بلغته وق 
وأهم من علاقة تجربة القاص أو مؤلف المسرحية فى العصر الحديث . وذلك أن الشاعر 
يعتمد على ما فى قوة التعبر من إحاء بالمعانى فى لغته التصويرية اللحاصة به . وى لغة 
الشعر مخضع التعبر لقوانن اللغة العامة . ولكنه يفيد مع ذلك من اعماده على دلالات 
٠‏ القرائن » وما بمكن أن تضيفه هذه الدلالات على التصوير » عن طريق موسيقية 
التعبر » وموقعه › وتازر كلاته » وأثر ذلك کله ئى التصویر . 


وللأسلوب الشعرى مع ذلك جانب تارخى › إذ أن لكل عصر ذوقه اللفوى 
والتصوير اللحاص به . وقيمته الفكرية: ومطالبه الى يروقه تصويرها . ولا بمكن 
فى ذلك فصلل المضمون عن شكله الذى يصوغه فيه الشاعر . كما لا مكن فصل 
العا فى جملا عن المذهب الأدنى أو المطلب الاجتاعى اللحاصين بكل عصر . 
وعلى الرغم من ذلك . احتفظت لفة الشعر - على مر العصور س مقومات فنة . لا زالت 
تدمو بفضل عباقرة الشعراء والنقاد فى مختلى الآداب . وانتهت إلى العصر الحديث 
وأثرت فى أدبنا بحن فى صياغته ومعانيه »> كا أثرت فى فهم معى التجربة نى الشعر 
کا شرحنا فيا سبق من هذا الفصل . 


ولا ينال هذا التأثر - فى شىء - من اللغة ألفاظها وقواعدها » فهذا ما م يقل به 
أحد من الحددين الذين يعتد ى ٠‏ ى أدبنا أو نى الآداب العالمية الأحرى . ولم 
يدر فى نحلد هؤلاء الحددين أن يتالوا من اللغة أو ونوا من شأن المعر فة الدقيقة لأساليما 
ومعانما . ولكنہم آفادوا من الآداب الأخری کثر انی فهم معنى الشعر . و السمو به 
عن جرد اازخحرف نى الكلام أو المهارة فى الصناعة وى اللعب بالألفاظ . ووصف 
الكلات نظا » كا اهتدوا - ما أفادوا من الثقاقاتة العالمية - إلى ربط الشعر بالواقع 
ى صدق فى وواقعى يعلو عن المعاير التقليدية الى كان يرددها الأقدمون فى ود 
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الشعر () . ورأوا - مسترشدين نى ذلك بثقافهم الغربية - أن الشعر وسيلة استجلاء 
الأسرار النفسية والكونية » كا عرفوا الطرق الفنية السليمة للتصوبر والإحاء » وهى 
ما تعنينا ئى هذا الجزء من الفصل . فاختلاف الآداب ليس حائلا دون التأثر بالصياغة 
الفنية »> كما أنه لا حطر من هذا التأثر مى أهتدت إليه العبقريات الرشيدة (۲) . 


وقدعا محث النقاد فى وجوه البلاغة الى يفاد مها فى الشعر والحطابة » وقد 
سقنا کثرا مہا فی حدیشنا فى نقد أرسطو (۴) » ثم التقد العرنى )٤(‏ . وقد عى 
النقد العرلى ما » واعتمد التجديد فى الشعر على اعتبارات کانت جلها خاصة مده 
الوجوه ( . کا استأٹر ذلك بکثر من ویم الى دارت حول عمود الشعر ٠‏ ثم 
حول اللفظ والمحى )١(‏ . وقد أفادوا فما من محوث القدماء ولكلهم قد أكثروا 
نى ذلك كله من التقسهات والتفريعات الى ليس ها شأن فى توجيه العمل الى . 


ونرى أن ندرس هنا الصور الأدبية فى معانما المهالية » وئى صلتها بالحلق الفى 
والأصالة ›» ولا يتيسر ذلك إلا إذا نظرنا لاعتبارات الصوير نى العمل الأد بوصفه 
وحدة » وإلى موقت الشاعر نى بجربته . وى هذه الحالات تكون طرق التصوير 
الشعرية وسائل جال فنى . مصدره أصالة الكاتب فى تجربته وتعمقه فى تصويرها > 
ومظهره فى ااصور انابعة من داخحل العمل الأدى > والتآزرة معا على إبراز الفكرة 
ف وما الشعرى : 


(۱) أنظار هذا الکتاب ص ٠١١ - ۱١۲‏ . 

(۲) آنظر کتابنا : الآدب المقارن ص + د و ص ۱۱۰ - ٠٠۲‏ -وأنظر مقالا نى ذاك للأستاذ العقاد 
عنواله : « «مراج الشءر و فى مجلة ألكتاب ( أكتوير سنة ٠١٤۷‏ > الجلد الراب > ص ٠٠١‏ ) . وقد أقر 
هذا اأبدأً نى عموءه بعض نقاد المرب القداى » يقول أبو هلال : « ومن عرف تريب الما واستعمال الألفاظ 
على و جوهها للغة من الغات عم انتقل إلى لغة أخرى » نميأ له فبا من صنعة الكلام مشل ما يأ له فى الأولى . 
ألا تری أن عبد اليد الكاتب استخرج آمغلة الكتابة الى رها لمن بعده من اللسان الفار سى » فحوها إلى اللسان 
مرق ؟ » . ولا يمينا من كلام أب هلال إلا اقرارء الميداً المام فى تأثره لة بلغة فى نواعيها الفنية تأثرا 
ودا » ولیس هنا جال البحث فى صحة الثال الذى أت به . آنظر ؛ ( أبو هلال المسكرئ.: كتاب 
#اصنادتین ص ١١‏ ) . 

(۳) أتقار على الأخص الةصل الثالث والرابع من الباب الأول من هذا الكتاب . 

. آنظر الةصل الثالث والرايع والسادلى من الباب الثاف من هذا الكتاب‎ )٤( 

(ه) أنغار الفصل اللامس من اباب الثانى من هذا الكتاب 

)٩(‏ آنظر الفصل السادس من الاب الثافى من هذا الكتاب 


1 
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وعلینا ذلك أن نشرح - أولا - معى الحيال وأثره ى العمل الفنى وى الصورة 
الشعرية مخاصة » وقيمة هذه الصورة فى المذاهب الأدبية » وى الشعر الحديث » ثم 
ثانيا - نشرح موسي الشعر واختلاف النظرة إلہا فى القدم والحدیث ‏ مع بيان 
تأٹرنا ف ذلك كله بشعر الغرب . 


١‏ اميسال 


سبق أن تحلثنا فى مفهوم اللحيال القدم كا كان عند أرسطو والعرب 
والکلاسیکین (۱) .وكان المفهوم القدم للخيال عقبة فى سبيل فهم الصورة › وى 
سبيل ميلاد الشعر الغنائى الحديث . لأن الميال والوم ش شى ء واحد عند أولئك حيعاً ٠‏ 
وجب الحذر ر منه فی الدب » بل وق الأحاديث العامة لدى أصحاب الفلسفة و 
ھۇلاء . يقول لابروير الكلاسيكى الفرنسى . « بحب ألا تحتوى أحاديشنا أو كتبنا 
على كشر من الحيال لأنه لا ينتج غالا إلا أفكارا باطلة صييائية ٠‏ لا تصلح ٠‏ من 
شأننا » ولا جدوی مہا فى صواب الرأى أو قوة الميز أو السمو . فيجب أن تصدر 
أفكارنا عن الذوق السام والعقل الراجح . وأن قكون أثرا لتفوذ بصبرتنا ٠ )١(‏ » 
بل كان الكلاسيكيون يرون الحيال قسمة مشتركة بن الإنسان والحيوان › ويقيدون 
شاعر بقيود نظرية « الحا كاة » لثلا يضل نى متاهاته . 


وقد تحقق أعظم تحول فى مفهوم الحيال » بفضل الفيلسوف الألمانی ١‏ كانت» »)١(‏ 
إذ برى ٠‏ كانت » أن الميال أجل قوى الإنسان » وأنه لا غنى لأية قوة أحرى من 
قوى الإنسان عن الحيال . « وقلما وعى الناس قدر اللحيال وحطره )٤(‏ , 


وبعد « كانت » أتى الرومانتيكيون ثم أصحاب الذاهب الحديثة حى اليوم » 
فتبعوه فى تقدير حطر اللبيال » وفهمه فهما حديثا » على أنه التفكر بالصور على 


(۱) هذا الکتاب ص ۱۰۸ - ۱۰۹ ۲ ٠١٤-۱۵۲‏ . 
La Bruyére : Les Caractères (0‏ 
(۳) آنظر ص ۲۸۲ وما يلها من هذا الكتاب » وأنظر مثا طويلا لنا لى تلور هذا الفهوم فى مجلة 
« الحلة ۾ » سطس عام ٠١۵۹‏ . 
(4) آنظر المقال السابق » و كذا : 
Martin Heidegger : Kant et Le Problème de la Métaphysique, P. ]85-196.‏ 


— ۳A4 — 


حسب طرق فنية تحتلف من مذهب فى لذهب فى آخحر › على حسب ما نشرح 
ى هذه المذاهب . 

فنى الرومانتيكبة يعر « وردزور ث › عن التجربة الفنية آنا ١‏ فيض تلقای 
0 القوية » » ولكن على أن « يشر الشاعر آثار. الانفعال فى حال طمأئينة 
وهدوء » . 


ویفرق وردزورث « بين الوهم والحيال » ويقرر سمو الثاني وخطر الأول . 
فالوهم سلی یغتر مظاهر الصور » ويسخرها لمشاعر فردية عرضية » أما اللبيال 
فهو العدسة الذهبية الى من خلاها يرى الشاعر موضوعات ما يلحظه أصيلة نى شكلها 
ولوا . 

وقد کان ١‏ ورد زورث » من دعاة الحيال المدعم بالعاطفة : مثلا يقول فى رسالة 
وجهها إلى شاعر ناشىء : ١‏ إن مشاعرك قوية » فلق نى هذه المشاعر » فسيستمد 
منها شعرك ما له من تناسق وشكل » كا تستمد الشجرة من القوة الحيوية الى 
تغذما (۱) » . وبقول کولر دج فی حدیثه عن شعر شكسبر : الصور فيه براهين 
عبةربة أصيلة » وما ذناك إلا للها حاضعة فى صياغما لسيطرة العاطفة (۲) ٠‏ 


وکان من أبرز من مح نی الال وأثره فى اختراع الصور فى عهد الرومانتیكيین 
« وردزورٹ » و « کولیر دج . أما وردزورث فل يعن بالبحث ف الميال من حيث 
هو بقدر ما عى بأثره نى الصورة الفنية الشعرية . وعنده أن « الحيال هو القدرة على 
اختراع ما يلبس اللوحات المسرحية لباساً فيه تكتسى أشخاص السرحية نسيجا 
جدیدا » ویسلکون مسالکهم الطريفة » أو هو تلك القدرة الكيماوية الى ا مزج 
ما المناصر المتباعدة فى أصلها والختلفة كل الاختلاف » كى تصر محموعا مالفا 
منسجماً (۳) » » « وحن يسوق الحيال مقارنة . . فهى نوع من تصوير الحفيقة عن 


Wordsworth : Letters, Later Years, 1,537 EY 
. ٠٠۸ والمرجم السابق ص‎ 
Coleridge : Biographia Literaria, Chap. XV., Vol-II (0 
ثم قارن هذه الأقوال الرو مانيكية بنظير تما عند الرومانتيكيين الفر سيين‎ - +١۸ والمرجع السابق ص‎ 
. ص ه من کتاب : الڕومانتیکية‎ 
Wordswarth’s Prose Works. ed. Grosart, II, 465 : : (م) آنظر‎ 
quoted in :W. K. Wimsatt, op. cit, P. 387. 


۳۹۰ 


طريق المشامة » م لا تزال تباشر سلطالا على العقل منذ لحظة إدراكها » وتتوقف 
هذه المشامة على التعبعر والأثر » أكثر ما تتوقف على السمه الظاهرية والشكل > كا 
تتوقف على اللعصائص الحوهرية الذاتية أكثر ما تتوقف على الصفات العر ضية اللحارجية 
م إن الصور يؤثر بعضها فى بعض على نسق واحد . . واللحيال وعى ذو سلطان ثابت 
الدعاتم » لا متدى المرء إليه > لأنه يعجز عن الموقف على عظمته . إلا إذا عرفه 
ن ریق انعرز و لا س قوق ا ریا بن قوی الل ان تیف او تة 
و تنقص منه (۱) ١‏ . وى هذا كله أصبح الليال ف ماله الفى - ذا مكانة تفوق 
قوى العقل الأحرى » » على شرط أن تكون الصور الى ينعجها متسقة متازرة »> 
تالف على تصوير الحقيقة كا يتضح من النص السالف. هذا موجر لآراء «وردزورث» 
٠‏ نى الحيال والصورة الأدبية . 


وقد تأثر « كولر دج + بفلسفة «كانت » فى تفرقته بين الحكم الحمالى والحكم 
العقلى کا أفاد كذلك منه ومن صدیقه « وردزورث» فی دراسة الحيال (۲) . 
ويقہم « کولر دج » الميال إلى نوعين : الليان الأولى » واليال الثانوى . 


والحيال الأولى هو الفوة الحيوية والعامل الأول نى كل إدراك إنسانى . وهو 
علمی فی وظیفته » وبقابل ما يدعوه « كانت » الليال الإنتاجى . فكل إدراك على 
لابد فية من هذا النوع من الميال . 


أما اللحيال الثانوى فهو صدى للخيال السابق » ويصطحب دابا بالوعى الإرادى» 
دو کی ع اال الاو ی م ولک ت ن ر رار 
عمله » لأنه محلل الأشياء » أو بؤلف بيا » و پوحدها » أو پتسای ہا > ليخرج من 
کل ذلاف محلق جدید (۳) . وعاله الفن . وهذا' النوع من اللحيال يدعوه « كانت » 
الحيال الحمالى )٤(‏ . 


)١(‏ وهذه الآراء يتفق قبا وردزورت مم لاعب اص1 وعاعوطع آنظر المرجع السابق ص 
ي ج 


. TAR— TAY 
. ۴۹۳ - ۳۹۲ › ۳۸۹ ¬ ۳۸۸ المرجع السابق ص‎ )۲( 
Coleridge : Biograohia Literaria, Chap. XII. : )( 


W. K. Wimsatt, P. 393. (4) 


۳۹1 


ونی اللميال الثانوى تتجلى - فى رأى كولر دج - القوة العليا على تمثيل الأشياء » 
إذ أنه يتخذ مادة عله ما يصدر عن الليال الأولى من مدركات › فيحوهما إلى تعابر 
مثابة 2 للأفكار التجريدية واللحواطر النفسية الى هى ئی أصلها مدركات عقلية 

. فالطبيعة ‏ كا يراها الشاعر - رموز للحياة الفكرية الى عارسها الرء 
ا : 


ویری « کولر دج » ما براه شلتج الآلمانی ۽ من أن انلبيال يستطيع أن يعر على كل 
صور الأفكار ف الطبيعة » فهو عاكيها ى عله > ولكنه ينظم هذه الصور فى 
وحدة متكاملة تفوق ما هو متفرق فى الطبيعة : ١‏ فبا فى الطبيعة من أشياء » بتمثل 
فى مرآة - كل عناصر الفكر المسكنة »> وكل خحطواته وطرقه السابقة على الوعى » 
ومن ثم فهى سابقة على الو الكامل العقل . وما العقل إلا البؤرة الحق الى 
` تلتى فما الأشعة الذهنية المتفرقة بدورها خلال صور الطبيعة )١(‏ » . وتتجلى عبقرية 
المرء ئی أنه لا يقصر همه ئى نطاق ذاته > بل عا فما هو عالمى » لا بقتصر فى ذاك 
على ما ینعکس نی وجوه الآشیاء من حولنا » أو فى وجوه أندادنا » بل يتسع فيمتد 
إلى ما ينعكس فى ذات نفسه على رؤية الورود والأشجار والمحيوان » حى ما بنعكس 
من نفس سطوح آلياه ورمال الصحراء » حيث جد رجل العبقرية صورة ذاته فى كل 
شىء » حى فا م له عن سر الوجود (۲) » . . والفن بقتبس مادته من الطبيعة 
ليصور الأفكار : « فهو اللغة التصويرية للفكر › وإنما عتاز الفن عن الطبيعة بتوحيد 
ج الأجزاء حول صورة ذهنية أو فكرية ٠.٠ )١(‏ 

ويدرك « كولردج » أصالة الشاعر فى خياله على نحو ما أدرك « شلنج » حبن 
شرح العلاقة بين الفن والطبيعة )٤(‏ › بقول كولردج : ١‏ وسر العبقرية فى الفنون 
إا بظهر ى إحلال هذه الصورة علها » محتمعة مقيدة محدود الفكر الإنسافى » 
كى يستطاع استنتاج الأفكار العقلية من الور الى تمت إلا بصلة » أو إضافة 


Coleridge : On poesy or Art, in : Biographia Literaria : : أنظر‎ )١( 


TU, 257-258 
Coleridge : The philosophical Lectures (1818-1819) : آنظر‎ )۲( 
New York, 1949, P. 179. 
Coleridge : Biographia Literaria, IF, 254-255. : آنظر‎ )۴( 


W. K. Wimsatt, op. cit. P. 358 : أنظر‎ )٤( 


AY 


هذه الأفكار إلا » وبذا تصبر الصور اللحارجية أفكار؟ ذاتية » وتصر الأفكار 
الداحلية صو رآ حارجية » فتصبح الطبيعة فكرة والفكرة طبيعة () 6 


ويتضح من النصوضن السابقة أنه الشاعر عند الرومانتیکین يستعین على جلاء 
الصور نى الشعر بالطبيعة ومناظر ها » على أن يراعى صنوف الشابه الى قربط ما بن 
صور الطبيعة وجوهر الأفكار والشاعر » ميث لا بقف هذا التشابه عند حدود 
الظاهر الحسبة . ونى هذا رجوع إلى عحاكاة الطبيعة فى إخحراج الأفكار الذاتية صوراً 
طبيعية » ولكن على أن محتفظ الغنان أو الشاعر بأصالته فى البحث عن الصور الطبيعية 
الى تمشل أفكاره »> وتربط ما پیا عضوب حول موضوع (۲) واحد . 


وهذه الصور - عند الرومانتيكين - تثل مشاعر وأفكاراً ذاتية » إذ لط 
ارومانتيكيون مشاعرهم بالصور الشعرية » فيناظرون بين الطبيعة وحالاأهم الفسية » 
ويرون فى الأشياء أشخاصاً تفكر وتآسى وتشاركهم عواطفهم » وينفرون من الناظر 
الطبيعية الى تبدو كأنما لا تشاركهم شعورهم . وئ أشعارهم تبدو ذالم حور 
تصویرهم (۳) : 


ونذكر مثالا لمذه الصور الرومانتيكية بضعة أبيات من قصيدة : « البحرة » 
للامارتن » قول فبا : ١‏ وهكذا نظل مندفعن نحو شطآن جديدة » نضرب فى ليل 
الأبد إلى غبر عودة > فلا نستطيع أبداً فوق محيط السنمن - أن نرسى القلاع يوا ؟ 
كاد العام ينتهى ٠‏ أينما البحبرة . . فانظری ! . . هأنذا آتى إليك وحيداً أجلس فوق 
E EDE DI a‏ 

بيد . وهكذا كنت درين تحت هذه الصخور العميقة » وعلى جوانب هذه 
ا کنت تتکسرین » وهکذا کانت الریح تر بزبد موجاتك على أقدامها 
الغزیرة . ذات مساء - الا تذکرین ؟ ‏ کنا نسح فی صمت › حيث لم يكن يسمم 
من بعيد » فوق الموج وتحت السموات » سوى خرير الحاديف تضرب - ف إيقاعها - 
ألحان موجاتك . . أيا البحرة . . والصخور الصماء . . والكهوف .. والغابة 

Coleridge : Biographia, H. 258 : آنظر‎ )۱( 

(۲) المرجع السابق الفصل الان شر ء و كنا ۽ 


W. K. Wimsatt, op. cit, P. 398‏ 
(۳) أنظر كاب : الرومانتيكبة الباب الثانى كله و كذا الفصل العالث من الباب الثالث . 


Ar — 


المظلمة ٠‏ د أنتن فى أمان من الزمن » بل إنه يعيد إليكن الشباب › فلا أقل من أن 
حتفظن » وأن تحتفظى -- أيا الطبيعة الحميلة ! - بذ كرى هذه اليلة (0 » . ذا 
موجز ما یری الرومانتيكيون فى الصورة الأدبية . 


أما الرناسية - وهى الى تناظر فى الشعر المذهب الواقعى أو الطبیعی فى 
القصة والمسرحية (۲) - فإلها تى بالصور الشعرية وصياغما » ولكنها تحنم الم ضوعية 
فى هذه الصور » ذلك أا قامت على أنقاض الرومانتيكية الى كانت تحفل كشراً 
بالفرد و عواطن الضعف والبؤس فى اعثر افاته الذاتية . هذا دعت البر ناسية إلى الوصف 
الموضوعى فهى تختار موضوعاتها من حارج نطاق الذات : كناظر الطبيعة أومآثر 
الحضارات السابقة من أحداث ونماثيل ورسوم » لتعرض صورها عرضا لا تلط 
بعواطف الشاعر » كى تعبر هذه الصورة تعبرآ موضوعيآً عن آراء الشاعر وعواطفه 
وأفکاره » حى يستشفها القارىء من خلال ذلك الوصف الموضوعى . وهذا يلجا 
الر ناسيون إلى الصور الحسمة ( البلاستيكية ) » ليسجاوا مظاهر الصور الكلية للأشياء 
وألموضوعات الى يعابلحو ما » كانم هذه الصور مرآة تعكس جوهر الأشياء . ويوضح. 
ذلك ترجة هذه الأبيات لرئيس هذه المدرسة : « لو كنت دى ليل ٠‏ » فى قصيدة 
E E E E TES‏ 
الرومانتيكية فا ترحنا له نى الصفحتن السابقنين › قول « لو ګنت دی لیل » 
و رة شاحبة » هى ابحر ء ملحقة بالمزز الدكناء > القاسيح فما سريعة الماء 
تراق الماء اار هيب وتقض بالأسنان . وحن يصعد اليل العبوس عاره وينشره » 
المشب الداحن » مور فى المواء اللقيل أفواجاً » على حن هناك فهود وأسود فى خلال 
الأدغال الكثبفة الدجناء > متخمة من المحم الحى » دامية الحلقوم . تأنى ساعة تنام 
الصحراء » لرد الماء » تلك تسر على الأرض مدمرة تموء (۳) من الظمأ واللذة » 


(۱) آنظار : Lamartine : Première Méditation Poétique,‏ 
Mêditation 10 Z‏ 
(۲) آنظر : 
Marcel Braunschvig : La Littérature Francaise Contemporaine Etudiée‏ 
dans ie Texte, Paris 1949, P. 34‏ 
(۴) قد یکون المواء لنمو وفصیلہا کالفهود ( أنظر فقه النة لشازی طبة القاهرة ۱۹۴۳۰ ص ۳۱۹ ) كه 
يقال أيضا للقطط ؟ وهذا الاستعمال المزدوج به ترادف هذه الكلمة العربية فمل لاهم بالفرنسية ؛ 
والمراد هنا الى الأول . 


— 


وهذه ( الأسود ) فى خحطاها الوثيدة تزدرى أن توقظ الهوام المفترسة ء أو أن تسمع 

بن أعواد الراع المشتبكة فرس البحر البدين عنخریه الجن بغط ويتمرغ › 
وبقوامه السية علط بللا الآسن يزيد الياه .. وفوق هذه الياه الرحيبة الدكناء 
وهذه الحزر الأسوانة ‏ دون انقطاع وبلا لاية يبدو حاياً = نوع من صمت 
اموت يتمثل دابا فى آلاف الأصوات المكبوتة )١(‏ » . فالصور التجسمية واأوصف 
الموضوعى ظاهران فى القصيدة » وحخاصة إذا قارنا خواطر « لامارتن » الذاتية فى 
قصيدته السابقة . ٠‏ ۹ 

ولكن هذا التصوير التجسمى لا يقف فيه الرناسيون عند حدود التشابه الحسى 
بين الأشياء » بل إن وراءه عندهم هدا إلى جلاء روعة فنية > أو أفكار فلسفية » 
أو مثل إنسانية »> على القارىء أن يستشفها من وراء هذه الصور الموضوعية )١(‏ . 
ومن بين الر ناسپين « سول برودوم » بقول من قصيدة له عنوانما : « الحردة » : 
« قلت للنجوم ذات مساء : أنتن لا تبدو عليكن سعادة ومضاتکن فى اللالہای من 
الظلام الب » فيها صنوف إشفاق ألم » وأحسب أن فى السماء حداداً تقيمه » منكن » 
عذارى فى حاهن البيض » حملن شموعاً تعجز العد » وقد ائتظمن فى السر واهنات . 
E‏ تذرفن دموع من 
الضوء » وليست بأشعة . . فى مآقيكن دموع بيض تثألق . 

« فأجابتى النجوم : نحن نعافى الوحدة .. فكل نجمة منا - جدنالية من أخحوات 
تحسہن »> نت جارات ها »> فضوء‌ها الانی الرقيق رهن وطا » حيث لاشهود 
ترمقه + ثم بو أوار سعرها اللبيس على مرأى السموات المستخفة ا . وحينذاك 
أجبت النجوم اثلا : لقد فهمت قولكن .. فان شبہات الأرواح » إذ هى مثلكن : 
کل روح تالق بعيدة من أحوات محسن قريبات مها » ثم تحترق رهينة عزلا الأبدية » 
وتوص ی صمت یجوف الظلام (۳) » . 


Leconte de Lisle : Derniers Poêmes Paris, 1924, P. 70-71. 0‏ 
(۲) آنظر انرجع السابق ص ۲۲۲ - ۲٣۵‏ ؛ و كذا : 
Francis Vincent : les Parnassiens, PEsthétique de Ecole, P. 53-67.‏ 
(۴) آنظر : 
Sully Prudhomme : les Solitudes ; in ; M. Braunschvig, op. cit. P. 22-23‏ 
وقد كانت فكرة عزلة الإنسان بروحه » لى العام ووسط الناس > فكرة حبيبة لدى الشاعر » فهر 
يصورها ف صور متلفة ٠‏ ديوانه الذى عنوانه : « خلوأت ۾ . 


کے 


فالصور تتوالى تجسيمية نظرية كألوان الاوحات فى الرسم > وكأجزاء الال » 
وينفذ الشاعر من وراتًا إلى صمم الصورة الكلية لتصوير فكرته فى موضوعه . 

٣‏ وقد رأت الرهربة - وهى المذهب الإحائى ‏ أن النرناسيين يقفنون عند 
حدود الصور المرثية » وام - على الرغم من لوحام الرائعة فى الشعر - يقتصرون 
عل المسيات » والتجسيات » قل صووهم جامدة لا حركة ها ولا عمق ولا 
مرونة . ويرى الرمزيون أن الصور جب آن تبداً من الأشياء ا)ادية » على أن يتجاوزها 
الشاعر » ليعر عن أثرها العميق فى النقس » نى البعيد من المناطق اللاشعورية » وهى 
المناطق الغائمة الغائرة فى التفس » ولا ترتى اللغة إلى التعيمر عنما إلا عن طريق الإحاء 
بالرمز المنوط بالخدس . وى هذه المناطتق لا نعتد بالعالم الحارجى إلا مقدار ما نتمثله 
ونتخله مناف للخلجات النفسية الدقيقة المستعصية على التعببر )١(‏ . فالصور الرمزية 
ذاتية لا موضوعية كا هى عند الارتاسيين » وهى تجريدية تقل من الحسوس إلى عام 
العقل والوعى الباطى » ثم هى مثالية نسبية لأنا تتعلق بعواطف وخواطر دقيقة عميقة 
تقصر اللغة عن جلاما : 

ويرى الرمزبون أنه - كى تتوافر الصفات الإحائية ألصور - على الشاعر أن يلجا 
إلى وسائل تعبى مما اللغة الوجدانية » كى تقو تقوى على التعبير عما يستعصى التعببر عنه . 

ومن هذه الوسائل « تراسل الحواس » » أى وصف مدركات كل حاسة من 
الحواس بصفات مدر كات الحاسة الأخرى » فتعطى المسموعات ألوانا > وتصبر 
المشمومات أنغاما » وتصبح المرثيات عاطرة .. وذلك أن اللغة - فى أصلها = رموز 
E E‏ 
تنبعث من مجال وجدانى واحد . فنقل صفاتا بعضما إلى بعض يساعد على نقل الأثر 
النفسى كما هو أو قريب ما هو » وبذا تكل أداة التعر بنفوذها إلى تقل الأحاسيس 
الدقيقة . ونى هذا التقل يتجرد العام المارجى من بعض خواصه المعهودة » ليصر » 
فكرة أو شعوراً » وذلك أن العام المحسى صورة ناقصة لعالم النفس الأغنى والأكل . 
ومن دعا إلى الاستعانة ببراسل الحواس » لكهال التعبر بالصور » الشاعر الفرنسى 
بودلر (۲) فی قصیدته ای عنوانہا : « تراسل » »> وفبا يقول : « الطبيعة معبد ذو 


(۱) قارنة بفلسفة پندتو کروتشیه ی المدس وصاته بالعام الغارجی ص ۲۹۰ - ۲۹۱ من هذا الكتاب . 
() لآرآته ی الدب والشعر آنظر ص ۲۸۲ - ۲۸۷ من هذا الكتاب . 


FO 


دعام حية » وأحيانا تنطق هذه العمد ولكا لا تفصح » وبجوس المرء ما فى غابات 
من رموز تلحظه بنظرات أليفة . وتتجاوب الروائح والألوان والأصوات › كألا 
أصداء طويلة مختلطة آثية من البعيد » لتؤلف وحدة عميقة المعنى مظلمة الأرجاء » 
رحيبة كالايل أو كالضوء )١(‏ » . وتحول صفات الحواس وصورها بعضا إلى بعض 
جع العام الواقعى ماليا صوريا مختلطا تتجاوز فيه الحقائق مع الليالات والأحلام - 
وهو ما أشرنا إلى أسسه الأولى عند « إدجاربو » من قبل (۲) ١‏ . 


ويتبع الوسيلة السابقة وسيلة رمزية أحرى : هى إضفاء شىء من الغموض والإمام 
على الصورة الشعرية » محيث تتحدد بعض معالمها » لتبنى فما معام أحرى ظليلة موحية . 
فلا يلبغى تسمية الشىء فى وضوح » لأن ف التسمية قضاء على معظم مافيه من متعة ٠‏ ثم 
لأن الألفاظ اللغوية قاصرة عن التعبر عما فى الى ء من دقائق يوحى ما هذا الغموض . 
على آنه حب أن يكون غموضا يشف عن دلالته بالتأمل » ثلا تصبر الصورة لغزا من 
.الألغاز . وهذا ما يعر عنه الشاعر « فرلن ١‏ فى قوله : « أحب شىء إلى" هو الأغنية 
السكرى » حيث مجتمع انحدد الواضح بالميم اللاحدد )٣(‏ » . ثم إن الأهية الأولى 
للظلال لا للألوان « كها تتراءى العيون الساحرة من حل النقاب )٤(‏ : 


والرمزيون يكر هون ف الصورة اللهجة البيانية اللحطابية » بوسائلها التقليدية من 
سخرية أو تهويل » لألهم إنما يريدون التعمق فى تصوير العا العصية المتوارية فى 
نحفاا النفس () . 


ثم هم محتمون لذلك ضرورة الإيقاع › وهو أقوى طرق الإنحاء )١(‏ . وسنتحدث 
عنه حین نکون بسبیل شرح موسیی الشعر بعد قلیل ‏ 

هذا إلى أن الرمزين يعنون بصياغة الصور المهمومة المشوبة بالغموض » ويتأنقون 
فى الحتيار الألفاظ المشعة المصورة » محيث توحى اللفظة فى موقعها وقرائما بأجواء 


(۱) أنظر كتابنا : الأدب المقارن » ص ٤ ٠١ -- ٠٠۹‏ 'والمراجع المبينة به . 
(۲) آنظر هذا الکتاب ص ۲۸۹ - ۳۸۷ . 
(۳) آنظر : .578 Anthologie ... P.‏ 
(4) نفس الموضع السابق . 

Verlaine : Art Poétique, in ; Jadis et Naguére ;cf. A. Gide: 
. (ه) تفس الُرجم ص ۷۹ء‎ 
. ۳۸۷ - ۳۸۹ ذا آصل ی نقد إدجار آلان بو > آنظر هذا الکتاب ص‎ )(۰ 


— AY — 


نفسية رحيبة تعر عما يقصر التعببر عنه »> وتفيد ما لا تفيد فى أصلها الوضعى التفعى ٠‏ 
فتصبح كلمة « الغروب » - مثلا ‏ مبعا لصور وجدانية مصحوبة بانفعالات داخلية > 
کصرع « الشمس الدامى »+ و « الألوان الغاربة الماربة » > > والشعور بالزوال »> 
والانقباض » وانطماس معام الحا » وإثارة الشكوك وما إلا (1) . 

وى هذا كله لا بصر الشعر شعراً بعناصره الفكر ية واللغوية الى هى عناصر غير 
صالحة أو ثانوية فيا يرون » وإنما يكون شعراً بعناصره اللحالصة ودلالته الإحائية 
المستسرة المہمة الى تشف عن أجواء نقسية غريبة لا سبيل إلى التعببر عا باللغة وحدها ۽ 
كا سنفصل ذلك بعض التفصيل حن نتحدث عن قضية الشعر اللحالص ى هذا الفصل . 
فالشعر اارمزى شعر مجنح محلق فى أجواء نفسية لا عهد للغة ا . 

, ونضرب مثلا الصور اارمزية ببعض أبيات فى قصيدة من قصائد « رامبو » وعنواما 
« السفينة (۲) السكرى » ء يقول فا يعنى نفسه على لسان السفينة : « حن هبطت من 
الأنبار )٠(‏ الرتبية المادئة لم أعد أشعر بالبحارة بجروتى .. فى ادير المياش للأمواج 
- بین مد وجزر - جریت . . قد باركت العاصفة بقظاتى )٤١(‏ البحرية . وأخحف من 
السداد » رقصت على الأمواج الى يسمو اها الطاوبة الأبدية للضحايا » عشر ليال دون 
أن آسف على عيون الفوائيس الكبر ة الحمقاء (ه) .. ومنذ ذلك الحين استحممت فی 
قصيدة )٩(‏ البحر > منقوعة (۷) فى ذوب من نجوم لبنية » عر مجرى ساوباً أحضر » 
حیٹ بطفو شیء شاحب فی نشو » غاب فی تأمله (۸) › هو غریق آحیانا بط . 
کک 

> ٠١ - ۸۸ أنظر : أنطون غطاس كرم : الرمزية والأدب المرى الحدیث ص‎ )١( 

A, gide : Anthologie ... P. 600-603 

(۲) هى قصيدة شاب لى السابعة عشر من عمره » م يكن قد وأى البحر » ولكن قرأ عه » أنظر د 

Abry, Bernês, Crouset et Leger : Les Grands Ecrivains de France Iliustrés, 
XIXes, P., 1847, 

() هنا مقابلة رمزية بين الالهار الوديعة الرثيبة رمز القائق الآلوفة لسواد الناس وبين اليحار الصاخية 
اأضطاربة رمز البهول النى يغوص الشاعر لى خباياء . 

maritimes (4)‏ sإévei‏ 5ع يقصد میلاده ادد فى حياة البحار » وانطلاقه نى خبايا اجهول . 

(ه) يقصد المناورا ن الى كانت ترى على أرصفة الموانى »> ويريد مها المالم الناقصة الى ترشد الحقيقة 
ی عالم الناس . 

. هنا تشبيه ينقل معى البحر إلى رمز‎ )٩( 

(۷) حال من الفاعل فی « استحممت ۾ . 

(۸) صفات لغريق تفهره لى مفلهر السميد المستغرق ى تأمله » وهو تصوير لايحاء غير محدد » مقصود 
من الشاعر . 


۳۹4 
وفجأة تختصب ألوان الزرقة بضروب من الانتشاء » وبإيقاعات بطيئة حت بريق الار 
القانى » هى أقوى أثرآً من اللحمر »> وأرحب من ألحان القيثارة »> حيث تمر مذاقات 
الحب المرة الصباء )١(‏ .. ولكى حا ظا ا بكيت » فالأسحار عصيبة ألمة » و كل قمر 
شرس » و كل مس مرة المذاق (۲) ., آه فلتنفجر منى القاعدة !! . آه !! فلأذهب 
إلى غور البحر (۳) .. ٠‏ 


فالسفينة السكرى هى الشاعر نفسه » وهى سكرى بالحرية > وبالحهول على أثر 
قوديع الواقع البغيض . فقد ضاق « رامبو  »‏ على حداثته ‏ بالتجارب الإنسائية 
الواقعية والاجماعية » فهو يرك الناس إلى عار مغامراته فى الحهول » غر آس على 
أ عيون فوانيس الموانى فى حياة الناس » ويزحل مخوض ملحمة المصبر ى مناطق م 
مخضا أحد » وير اها مخياله كأغا عبر ها . ويبصور باطن وجوده المظل المعذب » وأمواج 
أحلامه » ورغباته التلطة » وره الغرية » ونشواته المروعة . فالسفينة الضاربة فى 
البحر ليست سوى نفسه أطلتق ها العنان . والقصيدة أغنية خحلوته السامية » وهى حلوة 
الإنسان الطموح > مہرب فہا إلى مناطق التفکر العلیا الى لا يفصح عا شىء > .فلا 
نستطیع آن نحدد کل التحدید ما بریده » ولا آن نفهمه كل الفهم › ولکنه يشر شعور 
غامضاً رهيباً مجعله هو موضع إعجابنا فى رحلته النفسية اللحطرة . 


ونی الق لم رع الرمزيون وسائل الإعاء كلها فى الآداب الأوروبية › فقد كان 
کشر مہا متفرقا منٹورآ نی آداب من قبلھم › کا یعترفون هم بذلك › ولکنہم جمعوا 
هذه الوسائل وزادوا فما وفلسفوها على حسب آرانُم فى الصورة وف موضوع الشعر . 
وقد أثر وا أبلغ الأث ثر فى الآداب الأوروبية والعا ية هذه الوسائل الإحائية وقد ا ثرالشعر 
العرنی الحدیث تأثر ا عميقاً عختلف اتجاها- لهم » وسنشرح ذلك الا فیا بعد د فیا 
محص موسینی الشعر . وسبق أن ضربنا مثلا للقصيدة الرمزية بقصيدة « الشراع ٠ ٠‏ 


: أضطراب ظاهرى لى التصوير مقصود فنيا من الشاعءر تتراسل فيه الموأس » وختلط فيه الألوان‎ )١( 
> الزرقة بتوهج أشعة الشمس الممراء وانمكاسما على سطح الأمواج ) بالذاقات المرة لاء الحيط وللحب‎ ( 
. وتصبح النشوة والإيقاعات ذ ات الوان‎ 

. تشخيص له دلالة عاطفية » وى العبارات ترأسل المحواس أيفا‎ )١( 

(۴) لمتص ألذى نقلنا عنه أنظر : 

A. Gide: Anthologie .. P. 600-603 


۳۹۹ 


للأستاذ خليل شيبوب )١(‏ » وإليك مثلا آخر من قول « دیب مظهر » ى قصيدته : 


« نشيد السكون» : 


أعد على نفسى نشيد السكون حلوا كر السم الأسود 

واستبدل الأنات بالأدسع ومع عزيف البأس نى أضلمى 
واستبقی بالله یا منشدی 

فاليل سكران : وأنفاسه تلفح أجفانى . وآحلای 

تساب حول زفرة زفرة حاملة أكفان أياى 

بالله هلا لغم قام على بقایا الوتر الدامى ؟ !0) 


فالصور نى تلك القصيدة س تتمثل فما الحركة المهومة الى تبدأ من معطيات 
الحوام. التردها معالم تجريدية نفسية » ويتمثل فبا ذلك تجاوب الحواس وتراسلها 
بإضعاء الألوان على المشمومات والمسموعات » ثم فبا ت تشخيص التجر يديات وتضافر ها 
على تصوير الشعور العام بالأمى العميق ٠‏ مع استطابة ۴ الأسى نى ظلام الأحلام 
اتضرة » كأنمايضوع شذاها وهى تارق » عل أن ف القطوعة الأول من القصيدة 
السابقة ‏ ضعفا نى الصياغة » لأن ها طابعا حطابيا بأباه الرمزيون » و كذا فى البيت 
الأحر من نفس القصيدة » ما بضعف من الانطواء الذانى والغوص نى أعماق النفس . 
فالأبيات السابقة - فما نرى - رمزية فى مظهرها » وأثر الرمزية فبا لا شك فيه > 
ولکہا تفقد روح الرمزية وعمقها . 

٤‏ - ومذهب السريالية - أو مذهب ما فوق الحقيقة - بعى بالصور الشعرية ذات 
الدلالة النفسية . وهو من أجل ذلك - يشبه بعض الشبه مذهب الرمزيين ء وقد 
أعجب كر من السرياليمن بصور لشعراء رمزين . 


وترى السريالية فى الصورة العنصر الحوهرى للشعر (۴) . والصور من تاج 
الحیال . ونی هذا الليال على ااشاعر أن يلتق بالإهام ويسقسام له » معحیٹ يستقبل هذه 


(۱) آنظر ص ۳۷۹ - ۴۷۷ من هذا الكتاب . 
(۲) الاستاذ صلاح لبکی : لبنان الشاعر > ص 1۷4 طبعة بیروت ٠۹١۲‏ . 
() آنظر : 
Gağtan Picon : Panorama des Idées Contemporaines ;‏ 
Paris, 1957, P. 405406‏ 


sS 


الصور الى قبع من وجدانه أكثر ما حاول خلقها بفكرة المحض عن طريق الشعور -)١(‏ 
« والليال الحميل لا محتوى على حل المساثل » ولكنه صورة المسألة الى لا تستطيع 
ا معارف الإنسانية أن تنجاوزها ... وفيه الرهان على أن شيثا ينجلى ويتألق نى أحلك 
الظروف وأقدحها ليأخذ الطريق على البأس (۲) ٠‏ ومجمال الصور بتيسر للمرء أن علا 
فراغاً فى وجوده لا سبيل إلى الاستعاضة عنه إلا بالشعر » وما أشه بالعقيدة » بقوى 
شعور المرء بالحاجة إلها كلما ساءت أحوال وجوده » « ولذا كان تذوق الاس للشعر 
أقوى وأعظم فى أيام الحرب (۴) . وعلى الشاعر أن يبحث عن الوسيلة الى بتوصل ا 
إل « نقطة تلاق حلمه الشعرى بالحقيقة » وإلى جلاء الصلة بين فكره والواقع » ليوحى 
فى شعر ه بالحقيقة المطلقة (4) » , 


وف الصور الشعرية تتمشل هذه الوسيلة » إذ بفضلها يصل الشاعر إلى تثبيت 
العلاقات الى تصا ل ما بن الأشياء والفكر > وما بين الحسوس والعاطفة » وما بين 
امادة والحلم أو الليال الذى يتجاوزها . والصور تتوالد من المقار نة بين أمرين متباعدين 
قلیلا أو کثر ا .وف عام الحس أشياء ونبات وحيوان » ولكن ليس فيه صور . والشاعر 
هو الذى علق هذه الصور من مواد الحس الغفل . ١‏ وحاصة الصور القوية أا تتولد من 
من تقريب الشاعر - تقریبا تلقائیاً - بین حقیقتن جد متباعدتین » قف علما بفکره 
وخیاله . فإذا كانت الحواس وحدها هى الى تجز الصور الشعرية وتستحسلها » فإن 
هذه الصور لا قيمة شعرية ها » لأن الصور الشعرية تضعف كلما امحصرت فى نطاق 
الحواس . وذلك مثل تشبيه اللحد الوردى بالتفاح » فإن المرء لا يكون شاعر؟ إذا ظط 


(1) هو ما يسميه أندرية بريتون و الكتابة الآلية » » ولكن أنباعه تحالوا من حرفية قوله بحيث صاروا 
يبحشون عن تفلم صور هم نفسياً عن طريق الفكر المرجع السابق ص ه٠٤‏ > 4١١‏ . 
(۲) أنظر : 
Ferdinand Alquié : La Philosophie du Surrialisme, Paris 1953-P. 194-195‏ 
(۳) المر جع السابق » نقس الموضع 
(4) نر : 
Pierre Reverdy : Circonstance de la Poésie, Article publié dans : Revue de‏ 
TArche, N. 12, Nov. 1946 of. Cahiers du Sud. Tome XI, février, 1955.‏ 


و ه بیور ریغر دی ۾ یعفق ی آکثر آرائه مع الناضجین من السیر يالیين آنظر : 
G. Picon : Panorarma de ia Nouv. Litt. Franc, P. 152-153:‏ 


ا 


هذا الشبه » لأنه لا دلالة له على سوى الاستعاضة الحسية الى يستعان فما عادة ‏ 
بأداة النشبيه () . 


وعذر « أندريه بريتون » - صاحب هذا المذهب من القكلف نى صياغةالصور» 
ما يضر بالأصالة > ويقضى على الدلالة اللاشعورية للصور › وهى الى حرص علبا 
السبرياليون . ون هذا بغر قون افتراقاً جوهرباً عن الرمزيين . ولذا يقول « بریتون ۲ : 
« الصور الأدبية السربالية ڌ تشبه تلك الى تمر ى حيال السكر ان » تأتيه تلقاثيا » وتفرض 
تفسما علا قسرآ » فلا يستطیع عنها حولا . .. وبقتنع العقل - إبتداء - عقيقما العظيءة 
القيمة › فلا يلبث أن يدرك آنا تزيد فى معرفته . وتبدو الصور فى مجرأها الطبيعى الذى 
يصيب المرء منه ما يشبه الدوار > كالما عجلة قيادة الفكر (۲) » . وذلك أن السريالية 

لا تريد الوقوف عند حدود المنطق فى هذه الضور » لأن المنطق » كالعل » يقف عند 
حدود ظواهر الأشياء » ولا يكشف عن حالات النفس › ولذا تريد السريالية أن 
يكشف الشاعر بالصورة عن حالات النفس الساذجة الحالة » وترى أن صور الشعر 
مثل صور الأحلام وخواطر المرضی » ها ظاهر ولكن لابد من تأوبله بباطن شف هو 
عنه » ولذا فهى تكشف أحيانا عن الصور الغامضة للنفس فى دقها وسذاجنها . ومن 
وراء مثل هذه الصور بصل المرء إلى منطقة أقرب إلى اللاشعور ؛ يمو فما على المادة 
من وراء استنطاق الصور » حى يتر جم بالكلمات عما لا يدرك . وهذا بری أندریه 
بربتون أن « أقوى الصور هى الصور التحكمية الى يصعب على المرء أن يتر جمها إلى 
لغة عملية (۳) ٠‏ » وى هذه الصور تتقارب الحقائق البعيدة كل البعد » وملا التقارب 
تتوزع المشاعر حنى ترك المرء فى شبه حلم »> ولكن من وراء هذا التوزع تبدو وحدة 
الفكر المتفرقة وراء الصور المادبة الحسية المتواردة على فكر ة واحدة . 

وقد صور بول لوار ۴هه‌اع .۳ حبه ې صورة تسای فا محبيبته »> ووحد بنا 
وبين الحقيقة امحردة » يقول : « حن كنت فى » فتحت ذراعى لأستقيل الصفاء » 


: فی هذا یتفق « پیر ریغردی » ( مجلة عط الابقة ص ۲۷۹ ) مم أندريه بريعون أنظر‎ )1( 
A. Breton : Manifeste du Surréalisme, Paris 1924, in : G. Picon : Panorama 
des idées Contemporaines, P. 407. 
J. Paulhan : Clef de la Poésie, Paris 1945. P. 78. : آنظر‎ (0 
Ph. Van Tieghem : Petite Histoire des Grandes : آنظر‎ )۴( 
Doctrines Littéraires en France, P. 290, 292, 294. 


ا 


وم يكن هذا الصفاء سوى رفرفة أجنحة فى سماء حلودى » لم يكن سوى خحفقان قلب » 
حبيب فق ئى صدر نملكه الحب . وحينذاك بقيت نى الأعلى » لا أستطيع 
الوقوع  »‏ ولكن هذا التطابى بين الحب والتسامى المطلق له أثر مضاد من الناحية 
الحلقية . وهو عزلة الإنسان » وهذه العزلة نفسما لا سبيل بعده من التساى الإنسالى 
الرائع الذى ينشده » وى هذا لا يكون هذا النسامى سوى هجسة أوحت ا للحظة 
عابرة من لحظات الوجود كالما الحم (ا) . 


والصور السريالية يعر عنما جمل لا ترتبط بسوى الموضوع » ولا يعباً فما بالدلالة 
العقلية المنظمة » بل بنوع من الإحاء يربط ما بينها ومجعلها تدور حوله . 


وأقوى الصور عندهم هى الصور التحكية المتناقضة المنواردة على معان يصعب 
التعببر عنما » وتربط ما بن الأشياء البعيدة ربطا حدث هزة ز ف العقل والحس معا . فمن 
ذللك هذه الصور السريالية الى عنوانما « الغدارة ذات الذوائب البيض » : « عقد من 
ماس لا یستطاع العثور له على قفل » ولا یتوقف وجوده على انتظام فی خط هذا هو 
البأس ... واليأس فى جملته لا مخطر له . الحشد من الأشجار بؤلف غابة . والحشد من 
النجوم يؤخر الليل طولا . فينقص اليم يوما » وحشد من هذه الأبام الناقصة تنألف 
منه حياة كاملة (۲) » . 

وهم يعجبون كذلك بالصور الى تتراسل فبا اواس والمدركات معا » وعثل 
« أندریه بريتون » لذلك يقول الشاعر « ريف دى ٠‏ : « فى ابحدول الرقراق أغنية 
تنساب » . 

ويعجبون كذلك بالصور الى تدل على سذاجة كالطفو لة الحالصة » للہا تكشف 
برهة عن الفطرة الى تشف عن حالة لاشعورية أولية »> كا نى قول أحد شعرالّيم : 
« فى الخابة المضطرمة بشران الصواعق كانت لحوم السباع طازجة (۳) » . وف هذا 

Yves Duplessis : Le Surréalisme, Paris 1958, P. 49-62. 0 

(۲) المرجع السابق » نفس الموضع . 

(۲) قريب من هذا المعال فى سذاجة التصوير وطفولته تساؤل جميل صدق الرهاوى عن النجوم . 

أهن من بات اقيل آم من الربائب ؟ 
ولهذه الأسئلة وكثير غيرها أنظر : 


A. Breton : Manifeste du Surréalisme, in : G. Picon ; Panorama des Idées 
Contemporaine, P. 407-409. 


f 


التصور الساذج نحس إحساساً عابرا بشعور الطفولة الرىء الذى يدفعنا إلى الرجوع إلى 
أنفستا » إل المياة الح الى تشنى المرء من ضلال الأوضاع الممتوية غبر الفطرية . 
والس ياليون يرون ى أقوال « فرويد » ما بعزز مزاعمهم + مثلا يقول فرويد : 
« إن شعراءنا هم أساتدتنا فى معرفة النفس > ... ذلك أنهم يصدرون عن منابع عصية 
لا يتيسر إخضاعها العم ٠‏ ... فعن طريقهم نستطيع أن حل الإنسان عله احق من هذا 
العام ... ٠‏ . وى هذا تكون الصور الشعرية تجربة نفسية يعيشما المرء وتكشف عن 


باطته اللسىء . 


ه - المدرسة النفسية نى الأدب : لا نقصد هنا المدرسة التفسية على طريقة ١‏ سانت 


أبوف » ومن أساءوا اتباعه من ااذ الأدب مجرد مرآة للدلالة على نفسية صاحبه » وإن 
كانت تمت بصلة هذه المدرسة النفسانية من حيث الوجهة العامة ٠‏ ولكننا نتقصد هنا إلى 
المدرسة الإعائية الى أفادت من اللاشعور فى اتجاهات فنية إحائية خاصة . 


وقد أوجزنا القول من قبل فى قيمة الصور الأدبية من ناحية دلالبا على اللاشعور 
وعلى الرغبات المكبوتة الفردية واللاوعى الاجماعى › وذكرنا أن جرد الدلالة على 
العقد التفسية أمر حارج عن طاق الأدب » ونما مهمنا ى الأدب بيان قدرة الشاعر على 
تحويل هذه الصور ااذاتية الفردية من عام اللاشعور المكبوت إلى صور إنسانية عامة فى 
عام الشعور » مع لآدلة ذلك على صدق الشاعر فى تصويره › ثم بيان أسباب استجابة 
جمهور الشاعر له ». فا إذا دل على رغبات مكبوتة جماعية لأمته أو للإنسانية 
جمعاء (۱) . 1 


فالكبت العاطنی ‏ كا يرى فرويد - بقع المرء منه فيا يشبه الحصار ويتبعه أن 
الذات تدافع عن نفسا للخروج من هذا الحصار » فتبذل جهداً من شأنه أن يضعف 
الذات ويوهن قواها »> ولكن الكبت ‏ نى منطقة اللاشعور - قد يبحث عما يعوض 
الذات » بأعمال تو كد ا هذه الذات نفسما » وتنفس عن نفسمابمذا التعويض » وبه 
قل اثر الكبت أو عحى . والفنان والشاعر يستطيم كلدهرا أن حول هذه الطاقة المكبوتة 


(1) نفس المرجع السابق ص ٤٠١‏ ۽ م ۷م د ۹ج من هذا الكتاب . 


ETE 


إلى عمل فى أو آدیی يتسا فيه عن مجر د الكبت الخنسى )١(‏ » فيتحقق التطهر الذاى 
فی عمل فی اجماعی بطببعته (۲) . 


فإذا طبقنا ذاث على تجربة قيس (۴) بن الوح على حسب ماورد إلينا من شعره ٠‏ 
جده قد حاول الاستعاضة عن حرمانه من ليلى » وذلك بوصف جمال الطبيعة › 
وبخاصة جمال الظباء فى شعره » وقد أدرك ذلك بطر ته حن قال : 

فما أشرف الأيقاع إلا صبابه ولا أنشد الأشعار إلا تداويا )٤(‏ 
ولأجل هذا التداوى والتنفيس كان قيس مولعا بالتأمل فى جمال الظباء » وبوصف 
هذا التأمل فى شعره › وبفلك الظباء من إسارها حين تقع فى شراك الصيد › ومحمايها 

من اعتداء الحيوان علما . ولنأخذ نمو ذجا لذاك من أشعار له كشرة فى نفس الموضوع : 


آیا شبه لیلی لا تراعی »> فإتی 
ويا شبه ليلى » لو تلبشت ساعة 
تفر وقد أطلقا من وثاقها 
فعيناك عيناها » وجيدك جيدهاً 


لك اليوم إمن وحشية لصديق 
لعل إفۋادى] من جواه يفيق 
فأنت لليلى - لو علمت ‏ طليق 
ولکن 'عظم الساق منك دقيق (ه) 


فإذا انتقلنا - فى ضوء هذه الحقاثق إلى قول قيس نفسه : 


ى الله أن تبی لى بشاشة 
رأيت غزالا يرتعى وسط روضة 
فیا فی کل رغدا هنیا ولا خف 


وعندی لکم حصن حصن» وصارم 
8 


(۱) آنظر : 


فصرا على ماشاءه الله لى صر 
فک ری ت ا 
فإنلك لى جار » ولا ترهب الدهرا 
حسام إذا أعلته أحسن ارا 


S. Freud : Ma Vie et la Psychanalyse, in : C. Picon 


Panorama des Idées Contemporaines , P. 125-129, 129-130,‏ 
(۲) قار نه ما سبق آن ذ کر نا ص ۷۲ س ۴٤۸ › ۴۴۹ ۰ ۴۹١ > ۷٥‏ من هذا الکاب . 


(۴) سواء لدینا کان هذا الإسم تاريختا آم استتر وراءه أحد الحبين من شعراء المرب وقد شنا مشكلة 
وجوده واستدالنا عليه حجح جديدة نى كتابنا : الياة العاطفية بين المذرية والصوفية » أنظر مقدمة ذلك 
الكتاب ثم الفصل الثاى من الباب الأول . 

. ۹۲ الأغاى » طبعة دار الكتب المصرية »> + ۲ ص‎ )٤( 

(ه) المرجع السابق ص ۸۲ - ذيل الأماى والنوادر لأ على القاى ص ٠۳‏ . 


فما راعى إلا وذئب إقد إاتتمى ٠‏ فاغلق نى أحشائه اللاب والظضرا 
ففوقت سهمی فی كتوم غمزتها ٠‏ فخالط سہمى مهجة الذئب والنحرا 
فأذهب غيظى تله وشنى جوى بقلبى ٠‏ إن الحر قد يدرك الوترا () 


نرى أن قيا نقل - فى هذا المشمد الصحراوى من شعره - صورة نفسية لأساته 
هو فلیس الغزال سوی لبلی الى کان حرص کل احرص على آن تعيش معه و ابه ۽ 
لا ترهب الدهر فى كنفه ورعايته » ينعم هو بوصالما غبر المشوب ى عيش رغد هىء» 
وتر هى بفروسيته وشجاعته . وليس هذا الذئب هو وحش الصحراء » ولكنه ‏ 
لا شعو ریا ورد غر عه الذى افر س أعز أمانيه » وتر ك نى نفسه وترآ لا بشى + بتطلع 
أبد الدهر إلى إدراكه , 


وذا جد قيس الراحة بقتل اليوان > وبرؤية سهمه يغوص فى مهجته وقلبه > 
قنی النکال به شفاء جوی حبیس بتجاوز جرد صید ذئب ی الصحراء » ثم بعود قيس 
في كد هذا الوثر الذى بقض مضجعه ويمى نفسه داتما بنیله » لأنه حر كر م أصيب 
عا پتال من حریته وکرامته بفوز غرعه عابه وظفره عن کرس هو حیاته الماطفیة 
من أجلها . فى هذا الشعر تمثيل لعواطف قيس الذاتية وتسام با »> وتصوير إنسانى 
عام ها فى الصراع بين حيوان عاد مفترس وآخر ضعیف عاجز » ثم ی موقفه مهما 
لیعر به ا عجز عن تحقیقه فی واقع حیاته » ولا بد ی هذا النساى اانفسى من أن 
يكون الشاعر قد عانى التجربة الى تشف عن مكنون نفسه . 


وقد رأینا کیف بستجلى السرياليون من الصور الشعرية مناطق النفس الغانمة 
الحالمة » ثم كيف يستشف اانفسانيون ما وراء شعور الشاعر من ثناة صوره . 

- المذهب التعبرى نى الشعر الغتائى : ازدهر هذا المذهب نى الانيا أولا ٠‏ 
حوالی عام ۱۹٠١‏ . ومع أنه سابق على السبريالية » قد تأثر مثلها بنتائج دراسات › 
اللاشعور » وأثره ألحلد وأبى ف المسرحيات » وهمذا سنتحدث عن ماده العامة الباقية 
الأثر حن نتحدث .اذاهب الفنية فى المسرحية فى حر فصل فى هذا الكتاب . 

> امبر : القع = انتسى : أعترض = فوق الهم ( بتشديد لوار مع فتح ألفاء ) : جعله ف الفوق‎ )١( 
وهو موضع السهم من الوتر ؛ والكتوم من القسى الى لا ترن إذا حركت = الجر : الرثة أو الكبه أو‎ 
 ةصق وى الأغانى لذاك الادث‎ - ۷4 - ۷٣ القلب ؛ أنظر : الأغانى طبعة دار الكتب المصرية < ۴ ص‎ 
. آنه بعد أن قعل قيس الذئب بسهمه بقر بطنه وأحرق أشلاءه قشفيا منه »> والقصة تؤيد المعى الذى ذكرناء‎ 


EKE 


والذی بہمنا هنا هو بيان أثره فى الشعر الغنائى » إذ أن له مبادىء خاصة تضيف 
جديداً إلى المذهب التفسانى السابق . وعلى الرغم من وجهاته الختلفة ما بين سياسية 
واجماعية » فإنه يعتمد على نوع من التصوف أساسه نشدان بعث جديد للإنسانية . 
وهذا البعث ألم » لأن حياة الإنسائية -الآن ‏ موت » أو غروب » ولكن الأمل فى 
شروق جدید . ومن عام ۱۹۲۰ إلى عام ۱۹۲۲ ظهر ت ثلاث منتخبات شعر ية لبعض 
الشبان من أصحاب هذا اذهب » أشهرهم سورج » وستادلر » وهم : وعنوانات هذه 
احموعات بتر تيب ظهور ها : « غروب الإنسانية » « بشارة الميلاد » )١(‏ » « الصعود» 
- وهى رموز دينية ‏ ليست سوى قالب ليلاد جديد للإنسانية . ووراء ذلك نزعة 
إنسانية تدعو لثورة من نوع جديد » ثورة ذات نرعة إنسانية عالمية . وقد مر مرحلة 
التعبرية ١‏ بریشت » ی أشعاره » و کذا « وبروفیل (۲) » . وئ أشعار هؤلاء ‏ عا - 
e‏ معاناة الإنسانية لهذا البعث وآلامه » ثم عناء مواجهة غير الثورى لإقرار الأز عة 
الإنسانية . وقد اتجهت هذه النزعة - فيا بعد - إما اتجاها إشتر كيا قوميا » وإما للحملة 
على مفاسد الطبقة الرجوازية » وفما جميعا يتراءى طابع الأمل » ولكن من وراء 
أكداس من العقبات الى نمثل حخاض الإنسانية » حى لقد انهى الأمر مؤلاء الشبان من 
هذه المدرسة إلى نوع من البأس الذى يواجهونه فى استبسال لتو كيد الذات » وقد غلبت 
زعم الغنائية حى ى المسرحيات (۳) . 

وعلى الرغم من اندثار هذا المذهب » قد ترك فى الشعر الغنائى العالمى آثارا بوسائله 
الإعحائية ونزعته الإنسانية الدينية . وبتراءی هذا الأثر فى كشر من أشعار ت . س + 
إليوت . 

ومن أمثلة تأثر هذا المذهب - فى شعرنا العرلى الحديث ‏ قصيدة الأستاذ خليل 
حاوی » وعنوالماً : « لعازر عام )٤( ۱۹١۲‏ » - وعنوان القصيدة نفسه دليل على أن 
الشاعر يقصد بعث لعازر آخر - غر لعازر المسيح - عام ۱۹٦۲‏ . وفى القصيدة 


() ميلاد اسيع » رمزا لبحث . 

Werf (¥) 

(۳) کا منشرح نى فصل المسرحية . 

)٤(‏ مجلة الآداب البيروتية » يونيه ۹١۴‏ - ولمازر ل( يفتح الام ) أخ مرم ومارتا فى الانجيل » بعفه 
عیسی بعد اموت عل سال اح ( انیل وسنا) .- 


¥ 


وسائل إحاء رمزية » سبريالية ( ف نجاور الوعى مع اللاوعى ) »> وتعبرية من حيث 
التطلع للبعث الجديد . 
وهذه القصيدة قسان ٠‏ القسم الأول :لعازر يبدو طبب التفس بالموت » حاف 
من البعث » لا فيه من صعاب ومن مواجهة تبعات الحياة الجديدة > والقسم الثافى 
تصف زوجة لعازر حاله بعد بعثه » وتوازن بين حالتيه بعد البعث وقبله . 
ونى مطلع القصيدة سرعان ما نفهم أن لعازر عام ۱۹١۲‏ ليس ميتاً موتا حقيقباً » 
بل هو ميت وسط أموات من جيله » فقره هذا الوجود » وكفنه نثارات ذرات 
الشمس الحمراء » وهو قرير موته غبر شاعر مسئولية وجوده الحقيى : 
« عمق الحفرة » يا حفار » عمقها 
لقاع لاقرار ٠‏ 
پر تى خحلف مدار الشمس 
ليلا من رماد » (۱) 
وبقايا نجمة مدفونة خلف المجدار ء 
لا صدى برشح من دوامة الحمى 
ومن دولاب نار . 
آہ ! ! لا تلق على جسمی 
ترابا أحمرا حيا طرى 
# # # 
ثم یلتفت على امیت بعنف بربری ٠...‏ 


على أن لعازر - بعد ذلك - شى تبعات البعث » واستجابة ا لمسيح لرجاء أخحته 
أن يبعثه » لأنه - على قلقه الضثيل نى موته - عاف ما يكلفه البعث من مشقة : 


« صلوات البعث يتلوها صدينى الناصرى 
ری تبعٹ ميتا » حجر ته شو ة اموت ؟ 


(۱) آی بقایا آمل حبیس مطمور ی حیاة هی موت . 
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تری هل تستطیع ؟ 

آتری تنفض عى عات من رکام 

الموت ف قبرى النيع ! 

رحمة ملعونة أوجع من حمى الربيع (1) ٠‏ . 

وسر رهبته هذه آنه وسط آموات › یرید آن بظل یستمریء حیاتہم › فها هو ذا 

جتحدٹ عن دعاء صديقه الناصری أن ببعٹ : 

« كيف ميينى لرضى خاطر الأحت الحزينة . 

دون آن مسح عن جفنی 

حمى الرعب والريا اللعينة ؟ 

م بزل ما کان من قبل وکان » 

م بزل ما کان . برق یتلوی 

فوق رأسی » أفعوان » 

شارع تعره الغول 

وقطعان الكهوف العتمة 

الجماهر الى يعلكها دولاب نار › 

وتموت النار ى المعبة 

والعقمة تنحل لار" 

ويعلل لعاذر لمذه الرعدة من البعث » بأنه سيصر غريباً ى الحماهر الميتة - فهاهو 

ذا ينوه بعبء رسالته : 

« كنت ميتا بارداً يعر أسواق المدينة . 

الجماهر الى یعلکها دولاب نار . 

من آنا حنی أرد الثار عنها والدوار ؟ 

عمق المحفرة ياحفار » عمقها لقاع لا قرار ؟ > 


. قارا بمطلع : الأرض الراب > قصيدة ت . س . اليوت‎ )١( 


4 
وف القسم الثانى من هذه القصيدة نری زوج لعازر تتحدت عن حاله بعد آسبوع 
من بعثه . ونعتقد ن امرأة لعازر هنا رمز للحياة . فقد کان لعازر غربہا عا فى حياته 

الأول الى هى موت » ها تقول هى : 
« کان ظلا أسودا يغفو 
على مرآة صدر 
زورقا میتا 
على زوبعة من وهج نہدی وشعری 
کان نى عينيه ليل الحفرة الطيى يدوى و عوج 
عر صحراء تفطلا اللوج ۰ 

وعلى تلك امال من الوجود کانت زوجته تنکره کأنه مر يترسا ویهددها 7 

« مر يلسعه الجوع فبرعى ویج 

پلتقیی علفا فی دربه › 

أنى غريبة 

یتشہی وجعی 
بشبع من رعبېۍ نیوبه 
کنت اسار حم عینیه 
وعار العری فی وجھی 
کأنی امرآۃ عریت جسمی اخریب ٠‏ 
ولكن لعازر - بعد بعثه - ليس مبتهجا » فهو الآن حى » تعروه كابة ا لمسنولية 
الى بعانما وبواجهها ء فعقب الأبيات السابقة بقول الشاعر على لسان امرآة لعازر : 
ولماذا عاد من حفرته ميتا كيب 
غبر عرق ينزف الكبريت والحقد الرهيب ؟» 
وهدا حقد على المفاسد › مفاسد الحياة من حوله › فهو حقد حصب غير سلى > 


قد آعر : 


sS 


جارتی یا جارتی 

لا تسألیی کیت عاد 

عاد لى من غربة الموت الحبيب ٤‏ 
حجر الدار تغى 

وتغى عتبات الدار واللحمر 
تغنی نی ابلرار 

وستار الحزن محضر 

وحخضر الحدار 

عند باب الدار 

بشو الغار » تلم الطيوب 

ينيع المرج وتتد دروب 

عاد لى من غربة الموت الحبيب » 


ولكن بظل شىء من أسى فى نفس هذه المرأة » فهى تتعرف زوجها الآن » بعد 
أن کان غریبا علا » على حین لا تفهم سر کابته فی بعثه بعد موت » وهکذا تنم هله 
القصيدة » باستر جاع باطى يعمق العالى السابقة : 
« کنت استرحم عینیه وعار العری 
فی وجھی 
کانی امرأۃ عریت وجھی لغریب 
ولاذا عاد من حفرته میتا کثیب 
غبر عرق يتف الكريت 
والمحقد الرهيب ؟ » 
ولعل بقايا الموت فى نفس لعازر قصور فى مواجهنه العاناة » وقصور فى فهم 
سهجة التضحية . وى مزج هذه المشاعر المحقدة قوة إعاء ننتقل منها فى ععالات 
ومستويات شعوربة ولا شعورية خحصبة الصوير . 


اا 


الوجوديون : ونرى ‏ تتمة للمذاهب الأدبية ‏ أن نذكر موجزا لدراسة 
الوجوديين لظاهرة الصورة »> وصلاتما بالأدب والشعر عندهم . 


واللحاصة الأولى للصورة عند الوجودين أن الصورة « عمل تركيى يضم - 
العناصر الممثلة للشىء ‏ نوعاً من المعرفة محددة محدود الجحس )١(‏ » : وذلك كا 
إذا تمشلت الكرسى احلاص نى فى خيالى حبن يغيب عنى هذا الكرمى » وهذه الصورة 
طبعاً ليست هى الكرسى الحارجى » ولكنها نوع من الوعی بجزئيات باركب من 
محموعها ما يدل فى الخال وى دائرة الحس - على الشىء موضوع الصورة . 
وهذه الدلالة تتمثل فى العلاقة بين الوعى والصورة . فحن أعى صورة على مثلا 
ليس موضوع الوعى هو الصورة » ولكن موضوعة هو على نضسه > فدار الانتباه 
1 ى الصورة موضوع مادى » وليس صورة هذا الو ضوع . فليست الصورة إلا علاقة 
الشى ء ودلالته الصورية فى الوعى ‏ « وخطا جسم أن نخلط بين هذا الوعى واللىء 
الادى الطارجى » لأن الوعى الى موضوعه الصورة متحرك ينتظم ودوم أو منتى : 
فی حن أن الى ء المادى موضوع الصورة قد يظل أثناء ذلك هو هو لا يتغر » . 


واللحاصة الثانية » أن الصورة تتمثل للوعى مباشرة » على النقيص من الإدراك 
الذى يتكون فى بطء . فإذا حاولت إدراك مكعب من المكعبات »› فعلى أن أتدرج 
ئى معرفة وجوهه وأضلاعه وزوایاه وعلاقته ما سواه من أشکال › ولک إذا 
وعيتة عن طريق الصورة : فإنه بتمثل فى الوعى مرة واحدة بصفاته الحارجية » دون 
نظر إلى علاقاته عا سواه »> ودون استقصاء فى جلاء هذه الصفات » « فالصورة الى 
أتصورها باللحيال لا تنعلم . بل تبدو كا هى منذد ظهورها » . ويقتصر المرء فى تصوره 
إياها على الصفات الى تمه منها (۲) . 

فالإدراك عمق فى الوقوف على ماهية الأشياء > ولكن الصورة فى الحيال قد يمنا 
أكر من الإدراك » لألها قد تكون أقوى وأغنى من جهة اقتصار المتخيل على ما مهمه 
من موضوعها (۳) . 


(۱) أنظر : 9-11 J. P. Sarte ; UImaginaire, Paris 1949 P.‏ 
(۲) فس ا مرجم ص 1۹ . 
(۴) نفس المرجعم ص ۲۰ ۲۲ . 


— 


والحاصة الثاللة > أن الصورة تستتيع حا أن يكون موضوعها فى حكم المعدوم » 
على النقيض ٠‏ من الإدراك الذى يفترض وجود موضوعه . وذلك أتى ‏ حن أتخيل 
عليا فى صورة له فى سفره أو فى قراءته » أو على مقربة منى أصافحه . . . - فهذه 
الصورة سمل إجانى تركيى من جزيات كثشرة تخص عليا » أقوم ما » وتستلزم آن 
أتخذ تجاه على وضعاً خحاصا فى تخيله غائ أو حاضراً أو على صفة من الصفات » 
ولکنا تستلزم - ی نفس الوقت - آنی لا أرى عليا لا من قريب ولا من بعيد » 
وآنى لا أستطيع أن أصافحه علا . فالصورة » إذن » تستلزم إلغاء موضوعها » لأنه 
لابد أن يكون غائباً عن الحس » معدوما » أو موجوداً فى مكان آحر . وعلى أية حال 
هو غير موجود حالا لأنه غير حاضر » ونى هذا يكون كالمعدوم حقيقة أو حكا , 
فإذا قلت » فى خيالى صورة على > وقد أستتبع ذلك قطماً أنى لا أرى عليا نفسه . 
فإذا أثرت يالى صورة على » وقد مات ٠‏ اصطدمت نى نفس _الوقت الذى 
وقفت فيه على الصووة » ودون حاجة إلى الاستدلال - بشعور الأسى بأن عليا فى 
عداد اهالكين ‏ وهذا الشعور جزء من اإصورة > وهو النتيجة المباشرة لما تستتبعه 
الصورة من آن موضوعها المادى بظهر فى حكم المعدوم . 

حقاً مكن أن نتأثر » أو نتصرف » نتيجة للصورة الحيالية »> كا لو كان موضوعها 
حاضرا أمامنا » أو كا ندركه » ولكن هذا السلوك موقوت باللحظات الى تناس 
غا ما تنتجه الصورة () . 


ومن آجل هذا کان عام الصور عالا لا حدث فيه شىء : فلى أن آتخیل - کا 
أشاء - صورة الشجرة وقد أصبحت شجرة برتقال كامية بزهرها أو مرها » 
آو ن اجری نی خیالی حصانا فی سباق » فلن ینتج عن هذا آدنی تغر ئ علاقة الوعی 
اللحيالى موضوع الصورة الحارجى (۲) . 

ورايح هذه اللحصائص للصورة هو التلقائية : ذلك أن الإدراك يبدو أقرب 
إلى السلبية ٠‏ آما الحيال فإنه وعى تلقائى ينتج الصورة وحتفظ ما . وكأنه يقوم ذه 
1 النلقائية الإمجابية فى وجه الشى ء الذى ليس حاضراً أو نى حكم المعدوم »> وهو المتخيل › 


(۱) نفس المرجع ۲١-۲۲‏ . 
(۲) تفس امرجم ص ۲۲ ۔ 


۳ 


كا رأينا فى اللعاصة السابقة ) » و « الوعى الليانى ‏ من أجل ذلك لا بظهر 
كأنه قطعة من خحشب تطفو وسط الموج » بل هو موجة وسط الموج ٠‏ . والحيال 
أو الوعى بالصورة على هذا النحو ليس سلبياً » ميتاً » ولكنه نتاج «قصود لا بسبق 
موضوعه الادی › وما یتحقق به ومعه (۱) . 


والعمل الفنى كله عاله الميال . أى ما مادته وموضوعه من الطبيعة » ولكن 
بعد تيلها » أى فرضها غير موجود » أو موجودة فى مكان آخر . وقد تصطحب 
الصورة الميالية بعواطف تسبقها أو تكون وليدة ها . فإذا آثرت فى خيالى صورة 
, على الصديق فى موقف له أمس ٠‏ فإن ذلك من شأنه أن بذ كى عاطفة الحب له » 
فقد أنخيل الموقف فينبعث الان » وقد يكون الحنان نفسه سيا ئى إثارة الموقف » 
ولكن نى كلتا الحالتمن هناك فرق بن العاطفة تجاه الواقع حين تولت فى نفسى واقعاً 
وأا معه هو أمس » وبين العاطفة نفسها تجاه الموقف نفسه فى تخبلى له الآن . قى الحالة 
الأولى الواقعية كانت العاطفة نتيجة » على حبن هو فى الحال الثانية سبب لبعث 
الموقف أو مصاحبة لتخبله » وهی تى الخال الأولی یشر ها غبری ٠‏ وأنا فا أقرب إلى 
السلبية » على حن هى فى الحالة الانية إرادية ذاتية » ونى الحالة الأولى كانت العاطفة 
صدى المواقع » تستمد منه قولها > وفبا حينذاك عنصر المفاجأة والتحقق » على حين 
هى نى المالة الثانية مثارة وقفت عند حد معين ء تحتاج لقوة اللحيال كى تحيا . وهسذا 
الحيال يتخذ مادته من الواقع > ولکنه ئی نفس الوقت لغيه » ی بعده غبر حاضر 
ر کا سبق أن بینا ) . ومن هنا کان مف الحب ونفاذ صبرہ ئی انتظار رسائل 
حبییته ( حنی لو لم يوجد سيب يدعوه إلى القلق علما ) » لأنه نى حاجة إلى ما يؤكد 
له الواقع حن يلجا إلى خياله . وعواطفه نى عملية الحيال تتخذ مادا من الواقع » 
وتستمد من هذا ااواقع المتخيل كل ما ها من قوة (۲) 4 

ولوحة الفنان كذنك عمل خيالى : لأن الألوان والأصباغ - ف اللوحة - مادة 
لا وزن ها فى ذاما إلا عقدار ما تشف عن طورة مستمدة - عن طريق الحيال س 
من الواقع » فى أجزانما التفرقة فى الطبيعة » ولكنها متخيلة فى محموعها . والرسام 
ی رم لوحته لا يسللك كا يتصرف نى الواقعم تجاه تحقيق فكرة أو تغذية 


(1) ص ۲۹ ۰ ۲۷ من نفس المرجع . 
(۲) نفس ا مرجع ص ۸٥‏ - 1۸۷ ء 
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عاطفة أو التصرف فى أمر ١‏ بل ولا يقصد إلى تحقيق فكر ته واقعياً بتصويرها » وإغا 
بقصد إلى جعل الصورة فى لوحته موضوعية بتصويرها فنا » بعد أن كانت ذاتية 
قبل التصوير . وحن لا نفهم هذه الصورة إلا بتخيلنا لنوذجها فى الطبيعة . ولكن 
علية الحيال تلغى الطبيعة بوصفها أمرآ حاضراً » إذن نحن نقومها من خلال ما نتخيل : 
آی من خلال ما يعكس صورتما . وى هذا التخيل للأمور الواقعية بتحصر كل الجمال 
الذى فى الصورة بوصفها محموعة وسائل مادية تشف عن علية تركيبية للصورة 
الليالية )١(‏ 


وكذلك الشأن فى الشعر والقصة والمسرحية » إذ يلجأ امؤلف ‏ فما حيعها -- 
إلى تأليف موضوع خيالى ( تى معنى الحيال السابق شرحه ) س من خلال نماذج كلامية 
تشف عنه » وى هذا الفوذج الكلاى ينحصر كل الجمال الذى يكتسبه الموضوع 8 
وذلك شبيه كل الشبه عا بفعل الممثل « حين يقوم بدور «١‏ هاملت » » فإنه يتخذ من 
نفسه » ومن جسمه كله » نموذجا هذا الشخص اللحيالى (۲) » . والفنان س بعامة ‏ 
يشبه المأمل فى العمل الفنى فى أنه ليس بسبيل سلوك تحقيق وعمل » ولىكنه بسبيل 
سلوك تخيل لما يشف عنه العمل الفنى من نموذج . وهذا النوع من السلوك فى الفن 
هو الذى يشرح ما نشعر به من صعوبة كبيرة فى الانتقال من عالم الموسيى أو المرح 
إلى مشاغل المحياة اليوهية › لأنه انتقال من عالم اللحيال لعالم الواقع ٠‏ يشبه انتقال الال 
إلى اليقظة . 


وينتج عما سبق أن الحمال مقصور على عالم الليال » وأن الواقع لا جال فيه . 
فالأشياء فى واقعها تدعو المرء إلى الخاذ مسلك على » وجه لوجه أمام الوجود وما فيه 
من كثافة وقل وامتداد . وما يشر ف النفس من جهد . أ؛ يتأثر من ضيق وغفيان . 
وأما مسلك الإنسان تجاه اللحيال فهو التأمل ى صورة العام ضاء على هذا العام فى 
واقعه » إذ أنه غر حاضر واقعياً أمام المرء فى تخيله > على نحو ٠٠‏ ذكرنا من قبل فى 
خحصائص الصورة الليالية )٠(‏ . 


(۱) المر جم السابق ص ۲۳۹ - ۲٤۲‏ . 
(۲) نفس المرجع ص ۲٤۲‏ . 
(۴) المر جع السابق ص to rtt‏ 
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« ومذا كان من الحمق اللحلط بين التق والجمال . إفتفرض قى الر أن 
يكون الإنسان وجها لوجه أمام الأشياء ء وليدف هذه لقم إل صورة من السلوك فى 
صمع الواقع » وهى خاضعة أولا ~ لما فى الوجود من حمق أو جهد , فالقول 
باتخاذ مسللك جمالى تجاه الواقع هو الحلط التام بن ما هو واقعى وما هو خيالى . على أنه 
قد حدث أننا نسلك مسلك التأمل الحمالى تجاه الأحداث أو الأشياء الواقعية . وف 
هذه الالة يستطيع كل أمرىء أن يشهد نى نفسه نوعاً من النكوص أمام الشى ء الذى 
هو موضوع تأمله . محيث ينزلق هذا الشىء نفسه فى منطقة العدم » ذلك أنه متذ 
لحظة التأمل الجمالى لشىء واقعى - لا يكون هذا الشىء الجمالى موضوع إدراك › 
إذ تقتصر وظيفته على إثارة التأمل » فیکون عثابة نموذج لذات نفسه » أى يكون 
صورة غير واقعية ما يبدو من خلال وجود الئىء ء الماثل أمامتا . ومن أن تکون 
هله الصورة غر الواقعية ليست شيا سوى الشىء المادى الواقعى نفسه إذا اذا 
حياله مسلك الميدة والتخيل » كا إذا تأمل المرء امرأة حيلة » أو تأمل تأملا حالياً 
سقوط المصارعين فى ملعب صراع الثران » وعكن أن تكون هذه الصورة كذلك 
وقوفا على معالم اقصة غبر محددة لا يكون من خلال ما هو كائن ٠‏ كا إذا وقف 
فئان على ما مکن أن یکون من انسجام بین لونین قویین رها ز فی بقعتن على حائط , 
وف کل هذه المالات تبدو للمتأمل تأملا اعيا صورة الشىء ء کاہا خحلف الى 
الواقعى موضوع التأمل » عحيث يصبح هذا الشىء فى المرأة بقفى على e‏ 
من رغبة فما » إذ لا نستطيع أن نقف منها التفعى تجاه ذلك الشىء . وئى هذا المعى 
بمكن أن يقال : الجمال المفرط فى الرأة يقضى على ما عند المرء من رغبة فما » 
إذ لا نستطيع أن نقف منها موققاً جالباً حيث تظهر هى نفسما نى مظهر غبر واقمی 
هو مثار إعجابنا ہا » م فى الرقت تسه تساك منها ملكا قعا ماديا > وذلك بالرغبة 
ی حوز تما حسيا . فلأجل اشتاًما علينا أن تسى آنا حيلة » لأن الاشتهاء نوع من 
غوص المرء فى صمم الوجود ٠ )١(‏ . 

ونما سبق من كلام سارتر نستطيع أن نستتتج اعتبارات الصورة الأدبية الى هى 
وليدة الحيال » كما يراها الوجوديون : 


)١(‏ هذه العبارات كلها لسارتر نى ختام كلامه عن طبيعة الصورة نى الفن كله ومته الأدب » المرجع 
السابق ص ۲٤۹ ۲٢١‏ » قار لہا بفلسقة کانت فی آخمال ص ۲۷۹ - ۲۸۲ من هذا الكتاب . 


س 


فالصورة قد يقسع نطاقها فتشمل العمل الأدنى كله » قصة كان أم مسرحية 
أم قصيدة > كا تطلق الصورة أيضاً على جزئيات العمل الأدى الى تۇل وحدته . 
والصورة » فى كلتا الحالتعن . ها موذجها الارجى الذى هو مصدر دلالما . والصورة 
لرن ی اف و ر ر ا 
كل الحدة فى الفن > لأنما لا وجود ها فى محموعها فى الطبيعة » لن الفن لا ينقل 
الطبيعة كا هى : 


والصورة الجزئية فى الشعر والأدب بعامة -. . كالألوان وانحطوط فى الرسم ها 
مادیہا وکٹافتھا ووضعها اللحاص ہا فی حموع العمل الأدی › فھی آشیاء فی ذالا . 
وتنحصر كل حقيقا وقيمها فى آنه موذج نتخيل من خلاله الصورة الحقيقية الى 
,هی مدلوله الطبیعی . وتأمل القاریء فنبا فما يقرا هو مثار هذه الصورة الى قصد 
المؤلف إلى تصويرها بوسائله المادية من ألفاظ اتخذها عثابة الألوان والرسوم »على 
أن المدلول الأدى ‏ وهو ما اخذت الصورة الأدبية نموذجا له جديد كل الجدة 
فى الطبيعة » لأنه ليس محرد تصوير ها )١(‏ . 


ثم إن الصور الأدبية - كلية أو جزئية كا سبق - مصدرها الليال » وهو وحده 
محال الجمال . ومسلك المرء فيه مختلف عن مسلكه الواقعى أمام الأشياء فى ااوجود . 
وکل ما بجرى فى عالم الليال لا بعس الحقيقة فى جوهرها الوافعى النفعى الذى هو غر 
جیل فی طبیعته . وهنا'بلتی « سارتر » بكانت فى التفريق بن الحمال والتفع » وبين 
الجمال واللحر » أو اللحلق ٠‏ ولكن هذا الرأى من جانب « سارتر » ليس إلا محرد 
لطبيعة العمل الأدنى من الوجهة النظرية (۲) . 

غير أن المتعة الحمالية عند « سار تر » والوجودین متعة حقيقية » ولا مكن 
أن تكتى بنفسها » لأنها تتطلب فهم موضوعها الحماى الذى اتخذت الصورة الأدبية 
نموذجا له » ليتراءى من خلاهما . وهذا الفهم يستلزم نوعاً من وعى المضمون > 
إذ لا عكن أن يكون المضمون محرداً من كل معى » وإلا لم تعد الصورة الأدبية م آة 


(۱) المرجع السابق ص ۲۲۱ - ۲٠۲‏ س وى هذه النظرة يتلاقق سارتر مع أرسطو فى أن افا كاة ليست 
جرد ققليد الطبيعة » أنظر ص ٤١‏ وما يليما من هذا الكتاب . 
(۲) وهه آیضا هی نظرة « کانت ٭ فی عه ئی. امال » آنظر ص ۲۷۷ - ۲۸۲ من هذا الكتاب . 


۷ 


عوذج )١(‏ . وهذا المضمون تلف تبعاً لجنس العمل الفى . وتبعاً هذا الاخحتلاف »› 
مجعله « سارتر ۲ ملتزماً أو غبر لزم » كا سنشرح فى قضية الام الشاعر نى هذا 
الفصل › وی هذا کله ختلف ہ سارتر » عن « کانت ١‏ اختلافاً جوهریا . 


ونقف الآن ‏ بعد هذا العرض الموجز للصورة الأديية فى تلف المذاهب 
الأدبية - لارى ما يطلب فى الصورة نى الشعر على حسب ما يؤحذ من هذه المذاهب 
جلة ما هو مشترك بينها » ولنعرف مبلغ ما أفدنا من هذا التراث العالمى الى الحاص 
بالصورة الأدبية فى توجيه نقدنا وشعرنا الحديث . وفى ضوء ما قدمنا نبتدى إلى 


أولا : الوسيلة الفنية الحو هرية لنقل اتجربة هى الصورة . فى معناها الج زى والكل. 
فا النجربة الشعرية كلها إلا صورة كبرة ذات أجزاء هى بدورها صورة جز ئة 
تقوم من الصورة الكلية مقام الحوادث الجزئية من الحدث الأساسى ى المسرحية 
والقصة (۲) . وإذن فالصورة جزء من التجربة » وجب أن تتآزر مع الأجزاء الأحرى 
فى قل التجربة نقلا صادقاً فنا وواقعا (۳) » وهذا قدر مشترك بين المذاهب 
الأدبية الحدية 1 


وهذا كان محموداً أن تمثل الصورة ‏ حسيا - فكرة أو عاطفة > ولو كان 
هذا المثيل لأحاسيس تجريدية » كا رأينا فى الرمزية مثلا . 


ونما يضعف الصورة » إذن » أن تكون برهانية عقلية » لأن الاحتجاج أقرب 
إلى التجريد من التصوير الحسى الذى هو من طبيعة الشعر » ثم إن الاحتجاج تصربح 
لا إحاء فيه » والتصريح بقضى على الإعاء الذى هو خاصة من خصائص العبر 


. )٤( الفى‎ 


(۱) مرجع سارتر السابق ص ۲٢۱‏ . ثم ص ٥۸‏ وما یلما من ترجمتتا لکتاب « ما الادب ؟ ۾ لسارئر 

(۲) أذکر ما قلناه من نتائج دراسة سارتر للخيال ص ٠٤۴ - ٠۴۹‏ » و كذاك دراسة ألرومائتيكيين 
الصورة صفحات ٤٩۰‏ - 4۹6 من هذا الكتاب . 

(۴) لصدق التجربة فیا وواقمیا آنظر صفحات ۲۰۹ - ۲٠۷‏ من هذا الكتاب ثم اللانمة . 

۲( آنظر صفحات ٣٥۴‏ - ۳۹۳ » ثم ص ۴۹٩‏ وما يليما من هذا الكتاب . 


( م ٣‏ = التقد الأدن ا لديك ) 


۸ س 


ومن هذا الحانب ابتعد الشعر الحديث والنقد العرلى الحديث عن الموروٹ من 
تقاليدهما » فقد كان الشعر العرنى القدم » والنقد كذلك › عفلان كثرا ہذه الصور 
العقلية الى تساق للاحتجاج » صادقاً كان كا نى قول الحنى : 

ولو كان النساء كمن ذكرنا لفضلت الساء على الرجال 

فا التأئيث لاسم الشمس عيب ولا الذكر فخر للهلال )١(‏ 


أم وهيا غر صادق » كا فى صور الاحتجاج الوهية إلى كانوا بدخلوما 
تحت التحخّل » وهى فى الحقيقة ضارة بصدق التجربة واقعياً وفنا » لألها تدل على 
أن الشاعر يتناول مظاهر الأشياء و موه فى تصويرها . كا فى قول البحترى محتج 
وبیاض البازى أصدق حنا إن تأملت من سواد الغراب 
لا تنکری عطل الكرع من الغى فالسيل حرب للمكان العالى (۲) 
وهذا قل احتفال الشعر العرنى الحديث ذه الصورة الى تظهر فما النوليدات 
العقلية الحافة » أو الوهمية ,إلباطلة . ومثاها فى الشعر الحديث ‏ على قلا - ما محضرفى 
من شعر مصطى صادق الرافعى » وهو فى الاحتجاج العمَلى الصادق : 
أعر حياتك خوضا . کكالفائضين ‏ وعوما 
فلای سر لله سوق فتشری منه سوما 
ولست وحدك مله تروم ما شت روما 
ھی المقمادير مہا قوم محارب فقوما 
ولا تناوم قى المو ت سوف لك نوما 


(۱) آنظر ص ۲۱۰ - ۲٢۱‏ من هذا الكتاب . 
(۲) آنظر لمذه الشوأهد و تعليق عبد القاهر عليها وتعقيبنا على ذلك ص ۲۰۷ - ۴٠۲‏ من هذا الكتاب . 


£1۹ 


. على أن صور الاحنجاج الصادقة قد تملح إذا شفت عن الجانب الفكرى النفسى 
العميق » فدلت على "شعور ومسلك فاسفى تجاه الحياة كا هى » وذلك كقول 
الأستاذ العقاد فى ديوانه : وحى الأربعين : 


قال : قوم . زينة الدنيا خداع قلت : خر » بالذی نشتری بیع 


وتحسن صور الاحتجاج كذلك إذا كانت دلالا الفكرية مبنية على تصور 
الشعور عن طريق التقابل بن حالة وحالة » كا فى قول إيليا أن ماضى فى قصيدته 
الشهر ة : « كن عيلا ترى الوجود جلا » : 


اکت کنا طيسور الروانى فن العار أن تظل جهولا 

تتغنى والصقر قد ملك الج و علما > والصائدون السبيلا 

تتغى وتمرها بعض عام »> أو تبکى وقد تعيش طويلا ؟ 

فهذا التصوير - الذى يصور فيه الشاعر حال المتشائم ويقابل بيها وبين حال 
الطيور الشادبة - لا بقصد من ورائه إلى أن هذه الطيور حقاً أدركت كنهها » وإنما 
يرى أن الإنسان يضل طريق السعادة إذا اعتمد على تضكر ه الدالم فما يكون فى مستقبله 
أو فى عاقبة أمره » على حن تصل تلك الطيور إلى سعادتبا عن طريتق اعتادها على 
فطرتها السليمة الى لم يفسدها هذا التفكر » ويوحى هذا النصوير إلى المرء بإمكان 
رجوعه إلى فطرته كالطيور » فيتغافل عا يتهدده من أخطار يتناساها مؤقتاً » لينم 
باحیاة ما بتیسر له النعم › فلا ینغص ملذاتہا ما کان أو عا يكون . فالشاعر - إذن- 
يوحى ى هذا التصوير بأن الرجوع إلى الفطرة والعاطفة قد يكون أجدى عاقبة من 
الاعاد على العقل والتفكر وحدها . وهذه فكرة فلسفية طالما شغلت الفكرين 
وشعراء الإنسانية : وهى الى دف إلا الشاعر من وراء حجته »> على أن هذه 
الحجة مسوقة فى صور شعرية » فبا ماء ورونق ٠‏ مما تخاصت من جفاف النطق 
وتجريدياته » دون أن تجافى الصدق . : 

ثانا : على الرغم من أن صور الشعر وظيفتها المثيل الحسى للتجربة الشعرية 
الكلية » ولما تشتمل عليه من تلف الإحساسات والعواطف والأفكار الجزثية > 
قإته لا يصح محال الوقوف عند التشابه الحسى بين الأشياء من مرئيات أو مسموعات 


E 


أو غبر هما دون ربط «لتشابه بالشعور المسيطر على الشاعر فى نقل تجربته . وكلما كانت 
الصورة أكثر ارتباطاً بذلك الشعور كانت أقوى صدا وأعلى فا . وهذا كان 
ما يضعف الأصالة اقتصار الشاعر ‏ فى تصويره شعوره - لى حدود الصور المبتذلة 
الى تقف علا الحوامن جيعا > والى هى صور تقلبدية > وذلك كتشبيه > الحد 
بالتفاح أو بالورد مثلا . ولعل عبد القاهر الحرجانى قد تنبه إلى شىء من ذلك حن 
استحسن فى الصورة ظهورها من غر معدنما واجتلاما من النيق البعيد )١(‏ . 


ولكن أشد ما يضعف الصورة فيا هو أن بقف ما الشاعر عند حدود الحس 
ما تسميه البلاغة العربية القدعة : ٠‏ الجامع فى كل » : دون نظر إلى ربط هذا التشابه 
الحسى مجوهر الشعور والفكرة فى الموقف › فثلا قول ابن المعترّ فى وصف هلال 
الط علب ريبان: 


أنظر إليه كزورق من فضة تد أثقلته حولة من عبر () 
لا ينقل إلينا شعوراً صادقاً بجمال الملال وروعته › لأن الشاعر محث عن نظر 
حسى لسا يراه » دون أن يتصل هذا بشعور محدد أو فكرة . وقد يكون فى هسذا 


)١(‏ على أن عبد القاهر يقم الصور فى التشبيه إلى ما هى ظاهرة صرعحة لا تحتاج إلى تأويل » مل تشبيه 
الشىء بالشىء شكلا » كتشبيه الورد باللد والشعر بالليل والوجه بالبار ٠‏ ثم إلى ما يكون الشبه فيه صلا 
بضرب سن التأول » وهو ما فيه حجة عقلية » كقوهم حجة كالشمس . ويستحسن عبد القاهر النوع اكا 
وهو ما فيه تأول ؛ يعود ثم فيقرر أن الشيئين كلما كانا مختلفين نى الحنس کان التشبیه بینہما ی رآیه أرق 
فتيا » فهو لا يربط م بين الصورة والشمور أو الفكرق » وبناء عل تقسيمه تحسن مثلا هذه الاستمارات أ ٠‏ 
قول أب نواس , 

تبکی فتذرى الار من نرجس ‏ وللطم الورد بمنساب 

مع أن الدر والتر جس والورد والعناب الدموع والعيون والجدود والأنامل لا يقصد لى التشبيه ,ها سوى 
الشكل » وألا صلة ها بعصوير عاطفة الحزن المسوقة اطلاقا ؛ فعبد القاهر يبى استحمانه على الندرة و بعد ما بين 
جنمى المشبه به والمشيه]» مهما يكن موقع الصورة بعد ذاك من الفكرة والشمور ؛ فيستحسن مثل قول الشاعء : 

كأن هون الأرجس النض حولا مداهن در حشوهن فير 

وإذن ففرق كبر بين كلام عبد القاهر وتقساته وما حن بسبيل شرحه من مقاصد الصورة ى الشحر 
الحديث ( أنظر : عبد القاهر الجرجافى : أسرار البلاغة » مطبعة الاستقامة بالقاهر ق ]۱۴۹۷ ه حر ۱۹٤۸‏ م 
ص ۱۰۰ - ۱۰۳ ۱۰۸ - ٤۷ - ٤۷‏ ) قارنه ما سقناه من قبل من استحسان عبد القاهر للتمشيل وهو 
التشبيه الذى رمشل ا مى به سى كأن الفكرة فيه ماثلة ليون » وقد تأثر عبد القاهر ى المعى الأخير بأرسطو ( ص 
۸ وھامشہا من هذا الکتاب ) . 

(۲) دیوان ابن المعتز » طبعة ببروت 1۳۴۳۲ هص ۴۱۴ , 


۹ 


النشبيه دلالة نفسية على رغبته فى المرب من عالم الواقع » أو دلالة على بيئة ارف 
الى ألفها ابن المعتز »> ولكن هذه الدلالة التفسية لا شعورية > ولا صلة ها بالنظر 
!الطبيعى الذى يقصد ابن المعتز إلى تصويره . ونظبره - فيا نرى - قول اين الحطم : 


وقد لاح ى الصبح الم لرا کا ترى كعنقود ملاحية حن نورا 
وكذا قول شاعر آنحر يصور دوائر الاء فى غدران حديقة : 
کأن فی غارابا حواجبا ظلت مط ر0 


. وما إلى ذلك من الصور الى لا یراعی فہا سوی الشکل الظاهر ی لا تتجاوزه‎ ٠ 
ولعل أول من نبه إلى ذلك س ف نقدنا العرفی الحدیث - هو الاد ی ارا‎ 
وإذا کان کدك من التشبیہ آن تذ کر شیٹاً أحر ٹم تذکر شیشن شيشن أو أشياء‎ ١ : إذ يقول‎ 
O N O OT 
واحد . ولكن التشبيه أن تطرع فى وجدان سامعك وفكرة صورة واضحة ما الطب‎ 
وما ابتدع النشبيه لرسم الأشكال والألوان محسوبة بذاتہا كا تراها»‎ ٠ ى ذات نفسلك‎ 
وانما ابتدع تقل الشعور مهنم الأشكال ولوان من تقس إل تق . وبقوة الشعور‎ 
وتیقظه واتساع مداه ونفاذه إلى صمم الأشياء عتاز الشاعر على سواه وهذا لا لغره‎ 
کان کلامه مطرباً مۇثرآً . وکانت النفوس تواقة إلى سماعه واستيعابه » لأنه يزيد‎ 
الحياة حياة » كا تريد المرآة النور نورا . . وصفوة القول أن الحك الذى لا مخطىء‎ 
نقد الشعر هز إزجاعه إلى مصادره . فإن كان لا يرجع إلى مصدر أعمق من اواس‎ 
فلك شعر القشور والطلاء » وإن كانت تلمح وراء الحواس شعورا لحا ووجداناً‎ 
. )۲( تعود إليه الحسات . . . فذاك شعر الطبع الى والحقيقة الجوهرية‎ 


وهذا ما يسلم به النقد الحدیث ف جع مذاهبه على حسب ما شرحنا (۳) » حى 
المدرسة البارناسية الى.تعى بالصورة التجسيمية (البلاستيكية) » إذ أا لا تقف 
حد التجسمات محرد الجمع بين صفات ية ملموسة » وإما نعنى بتقدم الصور 

. ٠١۸ للنص أنظر عبد القاهر الجر جافى » ا مر جع المابق » ص‎ )١( 

(۲) فى فقرة وردت للأستاذ المقاد نى « الدبوان ه الذى ألغه الأستاذ المقاد والمازى » وأنظر : الدكتور 
محمد مندور : الشعر المصری بعد شوى »> 1۹٥٥‏ ص ه۷ . 

(۳) وهو وضح ما یکون فی نقد ورد زورٹ وکوکیر دج؛ آنظر ما ذ کر اه فیما سیق ص ٤1۴‏ س۸ا + 
من هذا الكتاب . 


۲ - 


الجزثية التجسيمية لإبراز شعور أو فكرة فلسقية فى الصورة الكلية › أى المو ضوع 
الذى يقدمه الشاعر » وهو ما عنينا من قبل بتوضيحه وضرب الأمثلة عليه )١(‏ . 

ثالث : الصورة لابد أن تكون عضوية نى التجربة الشعرية > كا يفهم ما سقناه 
من قبل من کلام « وردزورث » و « کولردج » (۲) » وا يفهم من معی وحدة 
القصيدة العضوية ى المذاهب الأدبية بعامة كا شرحنا » ويقتضى أن تؤدى كل 
صورة وظيفنما نى داحل الجربة الشعرية الى هى الصورة الكلية ء وذلك بأن تكون 
الصور الجحزثية مسايرة للفكرة العامة أو الشعور العام فى القصيدة » وأن تشارك فى 
الحركة العامة القصيدة حى تبلغ الذروة فى الناء > ثم تنتهى إلى نتيجتها الطبيعية الى 
تؤلف وحدمما العضوية النامية الى تحدثنا عا ومثلنا ها فما سبق (۳) . وى الحق 
٠‏ كانت الدعوة إلى الوحدة العضوية نى القصيدة منذ الرومانتيكيين )٤(‏ »> وقد اتن 
اروماتيكين فى هذه الدعوة جميع الذاهب الى تيم + مع تتويع فى هذه الوحدة 
عند الرمزيين والسرياليين نى انتقالالبم الجزئية فى داخحل التجربة الكلية » إذ كانوا 
ينتقلون نى صورهم الزئية أحياناً قالات نفسية مفاجئة » مع حرصهم فى ذلك على 
وحدة النجربة الشعرية فى المجموع > كما سيت أن أشرنا إلى ذللك عندما تحدثنا عن 
الوحدة العضوية فى القصيدة » وقد بينا كيف أن شر نا الحديث قد بعد عن شعرنا 
القدم هذا الإدراك الوحدة نى التجربة العضوية » بفضل تأر نا المحمود بشعر الغرب . 

رابع : نتيجة لعضوية الصورة جب ألا تضطرب الصورة الشعرية » ويكون 
اضطراب الصورة الشعربة إذا تنافرت أجزاؤها تى داخلها » أو تنافت مع الفكرة 
العامة أو الشعور السائد ف التجربة نفسها . 


ولم يكن النقد العرلى القدم محفل بالوحدة العضوبة » ولا بوظيفة الصور المضوية ؛ 
وم يكن الشاعر كذلك يلنى بالا إلى تضافر الصورة مع الفكرة العامة أو الشعور الذى 
دف إلى تصويره . وغالاً ما كانت الصور الزثية مهوشة غير متالفة ى إبراز 
الصورة الكلية حى لو الحد موضوعها فى الشعر القدعم . 

(۱) راجع ص ۳۹۲ - ۲۹۲ من هذا الاب . 
(۲) آنظر ص ۳۸۸ - ۳۹۰ من هذا الكتاب . 
(۴) آنظر ص ٣۹۴ - ۴٠۹‏ من هذا الکتاب ۔. 


R. Bray : La Formation de la Doctrine Classique, : : آنظر‎ )4( 
P. 247-249. 


کي 


وآحطر ما تتعرض له الصورة الشعرية أن تناقض بعضها مع بعض بالنسبة للفكرة 
الواحدة فى داحل القصيدة . أنظر إلى هذه الصورة الإنسانية انى ير مها أبو العلاء 
ى قصيدة له ئى هذين البين : 

ولو آنى حبيت الحلد فرداً لاأحببت بالحخلد انقراداً 

فلا هطلت على ولا بأرضى سائب ليس تنظ البلادا 


ثم انظر كيف بصور الشاعر - تى نفس القصيدة - تجهم الدهر له وضيقه بالناس 
وتعاليه علہم » وأنه جاد فى الرحيل عنهم » ثم أنه إذا نال ما يقصد إليه فى هذا الرحيل 
م يبال عا محل بالبلاد الى رحل عنها من حصب أو جدب » وئى تصوير الى الأخر 
يسوق هذه الصورة : 

وقد أثبت رجلى فى ركاب جعلت من الزماع له بدادآرا) 

إذ وطاتا قدمى سهيل ‏ للاسقيت سقيتٌ خناصره العهادا 


ولا شك أن الصورة ى البيتعن الأحبرين تناق مع فكرته فى البيتن السابقين 
عليهما » وهذا التناق ف قصيدة واحدة (۲) . 


ونسوق مثالا آحر من الشعر القدم لكشاجم ( أبو الفح محمود بن الحسن المتوق 
عام ۳٣۰‏ م ) يصف روضا : 


وروض عن صنيع الفيث راض كلا رضى الصديق عن الصديق 
إذا ما القطر أسعده صبوحاً اتم له الصنعة فى البوق 
كأن الطل منتارآ عليه بقايا الدمع فى الد المشوق 
کان غصونه سقيت رحق فاست ميس شراب الرحيق 
بذکرنی بفسجه بقايا صنيخ اللطم فى الوجه الرقيق )١(‏ 


)١(‏ الزماع كسحاب و كتاب : المضاء فى الأمر والمزم عليه » واليداد الرحل السرج ما يوضح تحته 
ليثبت عل الفرس » وخناصرة : بلد الام ؛ يدعو عليبا إذا رجل عنبا لقصوده › والمهاد : الغيث ( أنظر 
شروح سقط الزند لأ العلاء » + ۲ طبمة دار الكتب المصرية ص ۵۷١ >» ٤5٥‏ - 0۷۲ ) . 

(۲) سبق أن رأينا آن تدامة ومن لف لفه من نقاد المرب القداى لا يرون فى هذا عا > بل كان قدامة 
يراه دليلا عل قدرة الشاعر ص ۲٠۸‏ من هذا الكتاب . 

(۳) ديوان كشاجم مخطوط بدار الكتب » ومطبوع ببيروت ٠» ٠۹٤۴‏ والنص فقط منقول عن : الد كتور 
ر ویش اخندی ؛ الشعر فى ظل سيف الدولة ص ۲٢۱‏ ۾ 


a 


فلا شلك أن صورٌٌالرضا والسعادة والطرب والإنشاء لا تتفق والصورتن اللتن 
ذكرها الفاعر ى البيت الثالث والحامس من الأبيات المذكورة » ولا شك أن 
کارا و ر ج و ا کان فد م را ام 
فى الأبيات بعضها عن بعضها الآحر » فهو لا يرجع إلى شعور صادق عام من ذات 
نفسه نى تجربته كى يسوق الصور متآزرة لتصويرها » ثم إن الشاعر كذاك يلحظ 
المشاہة الحسية ئی الصور › کا هو واضح من الأبیات › غر عانیء بییان ما یتر اعی 
وراء هله الصور الشكاية الحسية من شعور أو فكرة » وهذا ما كان مألوفا فى الشعر 
العرلى القدم . وقد سبتى أن نبهنا إلى أن النقد ‏ فى المذاهب الأدية الحديثة حيعاً - 
بای الوقوف هند الحسيات » ونبهنا إلى فضل الأستاذ العقاد فى دعوته إلى ذلك ى 
تقندنا العرل الحديث . 


ونى الشعر العرلى الحديث تتنافر الصور وتضطرب أحيانا حين لا تتضح الرؤية 
الشعرية » فيلجا الشاعر إلى ذكر صور متتابعة لا تنضافر على فكرة أو شعور . وننقل 
هنا هذا امال عن الشاعرة العراقية نازك الملائكة فى قصيدة : « اأراقصة المذبوحة » + 


وهى تحية الجزائر المكافحة » وفما تخاطب ال لحز ائر الجر حة قائلة : 
« أرقصى مذبوحة القلب وغى 
واضحکى فالجرح رقص وابتسام 
أسالى الموتى الضحايا أن يناموا 


وارقصی آنت وغ واطمثی() » 
فكيف تتلاءم رقصة المذبوح مع الضحاث والغناء والاطمئنان ؟ 
حقا فى السريالية يوجد تراسل فى المدركات والحواس › كا يوجد نى الرمزية 
تراسل ی الحواس على نحو ما تحدنا عنما فیا سبق » ولکنه تراسل مقصود فنا »> ذو 
هدف يتضح بالتأمل متى وقف المرء على فلسفتيم فيه . 


ومن الشعر الحديث الذى لا يتقيد بوحدة الوزن والقافية نضرب مثلا لاضطراب 


. ٠١ > ه٤ النص أنظر : مصطلى عبد اللطيف السحرق : شعر اليوم > القاأهرة ۱۹۵۷ ص‎ )١( 


— foe 


الصورة - لألما لا تعفق والشعور العام ف القصيدة - بأبيات للشاعر العراتق عبد الوهاب 
البیاتی من قصیدته : « الذی کان بغ ۲ › بقول فا : 


على أبواب + طهران » رأیناء 

رأیناه 

عمر الميام » يا أحت » ظنتاه 

على جہته جرح عمیق › فاجر فاه 
يغى » أحمر العينن 

الف + نينا 

رعيف مصحف قنبلة »> کانت بیمناه 
بغى › عمر اللحيام » يا أحت 
حقول الريت والله 

يغى طفلة المصلوب فى مزرعة الشاه 
و کان الموت أواه 

على مقربة منه » على أطراف دنياه 
٭ودانا وناداه 

صياح الدبك » أختاه ! 

وخلفناه نى الساحة لا تطرف عيناه 
و وداعا ! ! ۲ قالما واَتقت فى فمه اله .. 
« وداعا لك یا ہیی وداعا للك أماه ! ! ٠‏ 
ودوت طلقة واخحتنقت فى فمه الآه 
على أبواب طهران رأیناه 

بغى الشمس نى الليل › 

بغى الوت والله 

على جہته جرح عمیق » فاغر فاه (۱) 


. ۸١ - ۸4 ص‎ 14٠۷ عبد الوهاب البياتى : أشغار فى المئى » دار الديموقراطية الديدة‎ )١( 


N 


رعا يكون الشاعر قد قصد إلى جلاء جوانب متفر قة من تجربة » حيث توحى هذه 
الجوانب الحلوة بتواحى التجربة الأحرى غر الحلوة » وهذه طريقة رمزية فى التصوير 
سبتق أن أشرنا إلما » ولكن الصور الى ذكرها لا تياسك على وحدة الإحاء » ومخاصة 
تمثیله بعمر الام الذی یوحی بانتاز فرص الاستمتاع » وهو ما يبدو غر متفق ن 
طبيعة ما يصف الشاعر » ولم تفهم وجه الإحاء فى صور الرغيف والمصحف والقنبلة > 
على فرض آنہا مبدلةربعضا من بعض »۰ ولا یکی أن يقصد ہا الشاعر -. على سبيل 


الاقتضاب - إلى جوانب الروح والادة والقوة » فلا بمكن أن يكون مل هذا إعائيا 


على طريقة الرمزية فى 'معناها الحديث . وما سر الجمع بن غنائه حقول الزيت والله 
وطفله المصلوب والموت والشمس نى اليل ( مس الحربة ؟ ) ثم أية ساحة تلك الى 
مهيب الديك بالبدار إلا ؟ )١(‏ . 

أما ما يبدو من تعقد الصورة وغموضما والنوانما عند الرمزيين والسريالين فليس 

فيه اضطراب إلا فى المظهر » ولكن إذا وقفنا على وسائلهم الفنية ظهرت الصور 
مماسكة متآزرة لأجل جلاء الشعور أو الشفوف عن الفكرة كا سبق » وقد أساء بعض 
الرمزين- من الأوروبيين والعرب س إلى الرمزية » بإبغاهم فى الغموض » حى جاءت 
و مستكر هة مغلقة لا تساوى ال حهد فى البحث عما وراءها . 

: الصور التعبر ية الإغائية ة أقوى فنا من الصور الوصفية المباشرة » إذ أن 

اعا BR‏ . وهذا ما تنبه له بعض النقاد الكلاسيكيين نفس : 
ثم أفاضت فيه الرمزية » ولا تزال الرمزية حية فى الشعر الغنائی فى تلف آداب العام 
الكرى . ومن قبل الرمزين وجد كثر من وسائل الإحاء » ولكن كان هم الفضل 
فى جلاء جوانب هذا الإحاء وشرح فلسفما . 

وأبسط مظاهر الإعاء - الى اهتدى إلا الشعراء من قدم ب التعبير عن الموقف 
أو الحالة محيث يوحى هذا التعبير بالصفات المرادة ة قبل التصربح بجا » أو دون التصريح 
cl‏ » فإذا أردنا تمثيلا على هذا من الشعر العراى القدم » وقرأنا بیت زهر ی مدح حصن 


بن حذيفة بن بدر الفزأرى : 


)١(‏ قد اقتصر نا على أمثلة موجزة لخوضيح فكرتنا » ولم نلجاً لأمعلة طويلة ؛ أنظر أمثلة أخرى لاضطر اب 
الصورة فى : الد كتور عمد مندور : لى ايز إن الحديد » الطيعة القانية ص ۷١‏ ب۷ - الد كتور إحسان 
عباس : عبد الوهاب البیاتی » بیروت ۱۹۰۰ ص ٠١۴ ٩۰‏ - الد كتور إحسان عباس : فن الشعر » 
پروت ۱۹٩٩‏ ص ۲۲۳ - ۲۲١‏ . 


۷ 


وأبيض فياض يداه غمامة على معتفيه »> ما تغب فواضله 
وجدناه بعر فى البيت تعببرآ مباشراً عن صفة الكرم الذى لا ينقطع فيضه » كأنه 
خيض الخمام . وعلى الرغم من جمال هذا التصوير » هو - من حيث إنه تعير صربح 
عن الكرم - أقل فى دلالته الفنية على الكرم من قول الشاعر نفسه فى نفس القصيدة بعر 
هذه الضورة الموحية عن كرم الممدوح أيضاً . 
بکرت ‏ عليه غدوة 
بفدینه طوراً » وطورا یلمنه 
فأعرضن منه عن کرم مرڑا 
وركذا قول الأعشى نى السة الطرف لزوجة آخر قد شغفها حا على حن غفلة 


منله: 


فوجدته قعوداً لدیه بالصرم عواذله 
وأعيا » فما يدرين أين غاتله 


عزوم على الأمر الذى هو فاعله(ا) 


ورمیت غفله عينه عن شاته فأصبت حبة قلا وطحاها (۲) 
فنى البيت وصف مباشر بقرب من السرد والتقربر لا حصل » وهو لذلك أقل فا 


من تعببر عبد الله بن الدمينة الحثعمى عن نفس المعحى . 


ولا لقنا بالحمول > ودوما 
قليل قذى العينن » يعم أنه 
عرضنا » فسلمنا »> فلم کارها 
فسایرته مقدار ميل › ولیتی 
فلما رأت أن لا أوصال › وأنه 
رمتی بطرف »› لوکمیا رمت به 
ولمح بعينها كأن وميضه 


خحميص الخحشا » توهى القميص عواتقه 
هو اموت إن لم تلتق عنا بوائقله 
علينا »> وتريح من الغيظ خانقه 
بکرهی له ما دام حا أرافقه 
مدى الصرم مضروب علينا سرادقه 
ليل بيا بره 
ومیض اليا » تٹهدی لنجد شقائقه(٠)‏ 


وبنائقه 


هذا »> ولا ينبغى محال أن يفهم من هذه الأمثلة الى سبقت أننا نلزم الشاعر بعنصر 
قصصى للتعبمر عن آرائه ومشاعره » وإنما ضربنا الأمثلة السابقة لأا أظهر فى الدلالة 


و 
(۱) آنظر شرح دیون زهير ص ١١١ - ٠۲‏ ( طبعة دار الكتب رلصرية 1444(‘ 
(۲) ديوان الأعثى الكبير ( ميمون بن قيس ) طبعة القأهرة 1۹٠۰‏ ص ۲ . 


(۳) دیوان الحمأسة + ۲ ص ۷۹ - ۷۷ . 


— EA 


على الفرق بين الوصف المباشر من ناحية وطربقة من طرق التصوير الإعائية من ناحية 
آخحری . وقد تتوالى الصور الإعائية القوية دون عنصر قصصى » كا نى قصيدة إبراهم 
اجى الى سبق أن اختر نا مها أبياتا (1) » على أن التصربح بالالة اللفسية أو الوصف 
المباشر قد يكون موحي نى المنصر القصصى أو فى ظل الوحدة العضوية > كا يتضح 
من أمشلتنا , 


والقدر الذى نريد أن نقف عنده هو أن الوصف الباشر يضعف الدلالة » وهو 
دون الصور الإعائية أيا كان مظهر الإحاء » سواء كان ذا عنصر قصصى كا سبق » 
آم تعر موحياً عن الالة . فمثلا قول جليلة بنت مرة الشيبانفى زوجة كليب وأنحت 
جساس تصف حزما وتوهھا على قتل وزجها کلیب فما یروی ها . 


فعلی. جساس » على وجدی به » قاطع ظهری ودن أجلى 
یا نسافی دونکن اليوم » قد خصىی الدهر برزء معضل 
خصی تل کلیب بلظی من ورای ولظی مستقبلی (۲) .. 
هو أقرب إلى الوصعت الباشر » وهو من هذا الجانب أضعف دلالة على الحزع من 
مثل قول رقيبة الجر تعباً.عن توههه لفقد صديق له ذه الصورة 
أحقا » عباد الله » أن لست راثا رفاعة بعد اليوم إلا توهما ؟ !(۳) 
ونظره قول ابن مناذر ی عبد الحيد بن عبد الوهاب الثقنی › و کأن به صبا » 
وقد مات لعشرين سنة . 
وکكأن أدعوه وهو قريب حن آدعوه من مکان بعید ! )٤(‏ 
وشبيه ذلك فى الدلالة الإمحائية على نفس الشعور بالجزع قول النابغة يصور الول 
الذىإعرا ااناس عوت حصن بن حلذيفة : 
)١(‏ آنظر هذا الکتاب هامش ص ٠٠۲‏ . 
(۲) نقلنا نص هذه الأبيات عن : لويس شيخو : شعراء النصرانية » بیروت ۱۸۹٩۰‏ ص ۲۵۲ - 
or‏ . 


(۳) أو تمام ( حبيب بن آوس الطائى ) : ديوان. الماسة » القاهرة ٠۴۲١‏ ه ج ١‏ ص 416 . 
)٤(‏ المیر د ( آبو العباس عمد بن یرید ) : الکامل » القاهرة ۱۲۵۰ ھ جس ۲۸۸ . 


— ۹ - 


بقولون حصن . ثم تأ نفوسيم وكيف حصن والجبال جوج 
ول تلفظ الموتى القبور »> ولم تزل ‏ بجوم السماء ء والأدم صحیح 
فعا قلیل > لم جاء نه فظل ندی الى وهو ينوح () 


فاللالة النفسية تتراءى من وراء هذه الصور الإعائية الدالة على هول الموقف > 
دون تصریح قد يضعف من شالا . وفى هذا يكنب الإحاء قوة فنية تقربه من قوة 
الدلالة الموضوعية فى القصة والمسرحية . 


على أن الشعر الغنای -. نى العصر الحدیث - یسری فى كشر من قصائده عنصر 
قصصى » لأن العنصر القصصى يتوافر فيه الإحاء » ويكتسب به العواطف الذاتية مظهر 
الموضوعية ثم إن المنصر القصصى لا يتفتق بطبعه مع النغمة الحطابية الى قد توجد ى 
الشعر الغنائى غر القصصى فتضعف من قوته > هذا إلى أن الشعر الوجدانى مى كان ذا 
طابع قصصى كانت الوحدة المضوية فيه أظهر » وبدا مناسکا لا تستقل أبیاته کا کانت 
مستفلة فى كثر من شغرنا القدم حين م يكن ينظر الوحدة العمل الأدى ضرورة من 
ضرورات التجربة الأدبية الناجحة > كا هى الحال فى الشعر الحديث . 


ونى هذا الشعر ذى الطابع القصصی تظهر الأفكار والأحاسيس صورآ تحليلية 

للموقض ؛ ينمو الموقف انها » وتظهر وحدتبا نى ظلاله » ونذكر مثالا لذاك من 
الشعر العرلى الحديث »> الذى لا لزم وحدة الوزن والقافية . هذه الأبيات من قصيدة 
« طفل » للأستاذ صلاح الدين عبد الصبو لصبور » وهى قصيدة رمزية ٠‏ فالطفل قرا ٠ر‏ 
الحب » وهذا معنى مألوف لدى الرمزيين » ينميه ااشاعر فى القصيدة ؛ ویبینها عليه : 

قولی ,.. آمات ؟ 

جسیه » جدی وجمتیه ۰ 

هذا الريق 

ما زال ومض منه بفرش مقلتیه .. 

ومض الشعاع بعينه المدباء ومضته الأخبرة 


م احترق 


الیر د ( آبو العباس =مد بن یرید ) : الکامل + ۲ ص ۸۸ ء 


fe 
ورأيت شيا من تراب القر فوق الوجتن‎ 
رباه » فوق الصدر » فوق الساعدين‎ 
والعازف الغلوب نام ومات فى الصمت الكبر‎ 
... نغم أخر‎ 
وسألت : مات ؟ .. أجل سأبکیه » سنبکیه معا‎ 
... ووجمت » لا الحفن اختلج‎ 
ووقفت » م رجعت فى عينيك شىء من وهج‎ 
کی اله‎ 
أو تغمضی عينيه » أو تتأمليه‎ 
» هذا الصبى ابن السنن الداميات العاريات من الفرح‎ 
... هو فرحی » لا تلمسیه‎ 
أسکنته صدری فتام‎ 
وسدته قلى الكسر‎ 
. وجعلت حائطه الضلوع - وأثرت من هدن الشموع (ا)‎ 
إلى آحر النلص » على أننا هنا لسنا بصدد الوقوف عند كل صورة ى القصيدة‎ 
السابقة لننقد صياغتها على حدة . وحسبنا أن نقرر أن الصور ظهرت عضوية مياسكة‎ 
. نامية فى التجربة الرمزية السابقة‎ 


ولیس العنصر القصصی نی الشعر الغنائی إلا قالبً عاما لا يصح أن مخطر نی بال أن 
ننتظر فيه نواحى نضج قصصى ماكى ما النضج الفنى فى القصة أو يقاربه » على تخو 
ما سفشرح فى مفهوم القصة فى الفصل التالى . وليس الغرض من هذا العنصر القصصى 
فی هذا الشعر إلا إضفاء طابع الموضوعة على ما ھو فی الواقع ذاتی » لک تبدو 
الصور أجزاء عضوية فى وحدة أغزر حياة وأشد تماسكا . 

ومن هذا النوع من التجارب الشعرية الناجحة فى الشعر المعاصر غير التقليدى فى 
وزانه . قصيدة الشاعر کیلانی سند : « آنا وجارتی (۲) » . وما يلتزم القافية ووحدة 
التفعيلة . ولكنه ينوع الوزن › بقول فما : 

(۱) صلاح الدین عبد الصپور : التاس فی پلادی - دار الآداب » پیروت ۱۹6۷ ص ۰۰ ۱۰۲ . 

(۲) من دیوانه : قصائد ف القنال پنایر 1۹٥۷‏ ص ٤١‏ . 


ا 


لا تقلی . 
إنا بذرنا دربا بالز نبق 
ستبصرينه غداً خميلة من عبق 
آتعرفین جارتی بثوا الممزق 
وكفها المشقق 
کم قلت لی : جارتنا ككومة من خرق 
غدا ترینها غدا فى ثوا المنمق ... 
آتذکرین حیا رآیتی مبللا بالعرق 
فقلت لى صارخة : لا تطرق : لا تطرق .. 
فأنت لى صفصافة بين المجير امحرق .. 
عند الجر أحتمى بظلها المرقرق 
فقلت فى تشنج الحتنق : 
لكتى أخحفيت » منذ أمس الأسبق 
سوى بقايا كسرة يابسة لم أذق 
آم أقل لا تقلى ؟ 
والقمح ى بيدرنا كشعرك المنمق 
غدا ترينه غدا كشعرك المنمق 
حى العصافبر الى تمر عبر الأفق 
مهيضة ... جناحها يرفرف نصف مطلق 
ستلتتی بالحب آنی درجت ستلتی 
إتا بدرنا درينا بالزنبق , 
ستبصرینه غد آخميلة من عبق 

فى القصيدة تتوالى الصور الذاتية فى شكل قصصى له مظهر الموضوعية › لتجلو 
الفر ق بين الحاضر الكادح الشى ء فى سبيل المستقبل الآمل المشرق . 


TY — 

ونكرر أننا لا نقصد- محال ما إلى القول بضرورة العنصر القصصى نى الشعر 
الوجدانى . وإنما قررنا ظاهرة غالبة فى الشعر الحديث » وعللنا ها من الناحية الإعائية » 
على أنه لابد أن تكون غر متكلفة ومتمشية مع طبيعة التجربة » م إن عناصر الإعاء 
وقوة التعبر غبر مقصورين على الطابع القصصى > كا وضح من كلامنا فى الصورة 
الأدبية بعامة . و كا وضح كذلك من بياننا لوسائل الإحاء عند الرمزين حن شرحنا 
معى الصورة الشعرية عندهم )١(‏ , 

سادا : وضح من كلامنا - فى الصورة فى المذاهب الأدبية » ومن التائج الى 
امنتندجناها - أن الصورة لا تلز م ضرورة أن تكون الألفاظ أو العبارات مجازية . 

فقد تكون العبارات حقيقية الاستعمال » وتكون مع ذلك » دقيقة التصوبر » دال 
على خحیال حصب » کا ى كشر من الأمثلة الى سقناها آنفا (۲) . وانظر كذلك كيف 
تنجاور الصور انحازية مع الحقيقة فى قول الشريف الرضى : 


ولقد مررت)] على دارهم وطلوها بيد البللى هب 
فوقفت حى ضج من لغب نضوى »> ولج بعدلى ال ركب 
وتلفنت عبى » فلمذ خفيت عا الطول تلفت القلب )٠(‏ 


فقد وقف الشاعر على الطلول » ولکنه سماها أولا دارا » لیوحی تجاور هذه 
الكلمة مع كلمة الطلول ١‏ بالفرق بن بقائها حية فى ذكراه » وبين ريما درامة حن 
وقعت علا عيناه )٤(‏ » ثم إن الكلمات : « وقفت « ضح » « نضوى ٠‏ د لج » هى 
صور ى ذاتما موحية بدلالما وأصواتا . 


(۱) راجم ص ۳۲۹۲ وما یلہا من هذا الكتاب . 

(۴) آنظر : ص ۲۹۲ - ۳۹۹ - ۴۷۹ - ۴۷١‏ ۰ ۲۸۹ ۸۲ وهامشہا من هذا الكتاب . 

(۴) ديوان الشريف الرضى + ١‏ ص ٠٠١‏ ( طبمة المطبعة الأدبية » بيروت » سلة )٠ 1۴٠١١۷‏ . 

ر٤)‏ ولذ الامحاء بالفرق بين المحالين : حال الديار حية فى ذهنالشاعر وحال الطلول بعد فراق الأحبة » 
صا زهیر ی قوله : 

قف بالدياز الى ليها القد ‏ بل > وغيرها الأرواح والام 

فلا تناقض بین شطری ابیت کا زعمه من غابت عنه دقة تصوير زهير لموقفه ( أنظر أبن عبد به : المد 

الفرید + ۲ ص ٠١١‏ ) . 


ك 

وقد تكون العبارات مجازية الاستعمال . والاستعمال الحازى يستلزم دلالة خحاصة 
لاعبارة أو الكلمة . بأن توضع كلتاها مكان كلمة أو عبارة آخرى . على أن دد السياق 
المعنى المراد . ولا يكى أن مدد السياق المحى > بل لابد أن يتطلبه الموقف ‏ عيث 
لا تغنى العبارة التقيقية فى تفس الموضع » ونى هذه الحالة يكون الحاز هو التعبير الأصيل 
الذى لا بغنى غناءه فى رسع الصورة المرادة سواه . وى هذا لا يكون تجاوزآ للحقيقة . 
وإنما بكون هو الطريق للوقوف عل صورة الفكرة والشعور اللذين يراد اعيبر عبما . 
فليست الاستعارة + مثلا جرد تشبيه حذف أحد طرفيه › بل إا إا حن 
استعماها للدلالة على الصورة - أقوى إمحاء من التشبيه » لما تتضمنه من سعة الدلالة وقوة 
التصوير . فمثلا إذا قلنا : « وتعالى نقطف الأزهار من روض الياة » » فقد يكون 
هذا التعبىر الحازى أكثر إجازاً من الحقيقة . وراد بالأزهار اللحظات السعيدة أو أيام 
الصبا الحلوة › ولكن القطاف يستلزم نوعاً من الاحتيار والإرادة والوعى الحر » ونوعاً 

عن القدرة قى حال سعادة وغبطة؛ ندفع إلى الشغف بكل ما حعصل عليه المرء من 
مباهج العش > وى التعبر بالأزهار ما يدل على قصر عمر هذه اللحظات السعيدة الى 
جب انازها » و كل هذا ما يشف عن فلسفة حاصة ووعى حاص نى الحباة أوحت 
ly‏ هذه الصورة التعببر بة فى إبجاز . 

«قد رأينا > ى دراستنا للصورةآنى المذاهب الأدبية وى شعرنا الحديث › كيف 
أفدنا من هذا الأراث الإنسانى فى الصورة » و كيف تطور به شعرنا الحدبث » فبعدنا 

فى الشعر والنقد محا عن الموروث من تقاليد عمو د الشعر > وأصبحت الهورة - لى 
شعرنا الحدیث و نقدنا معا - عضوية فى ظل تجربة عضوبة صادقة » وأصبحت 
تعببربة إعائية لا تق عند حد الحس ٠‏ ولا نلك مسلك الوصف الباشر أو الرهنة 
العقلية . 

وقد أشرنا إلى أحدث ظاهرة فى شعرنا المعاصر . وئ التعبر بالصور عن التجارب 
النفسية أو الاجاعية : إما فى شكل قصصى » نبهنا إلى أنه ليس سوى قالب عام لا علاقة 
له بطبيعة ال القصة نى معناها الفنى الحديث كا سنشرح بعد ٠‏ وإما ف تآزر الصور المعبرة 
ذات القصمم المضوى والبنية الحية والقوة الفنية الإحائية . : 

وقد نحطا شعرنا الحديث الغتائى » نى طابعه المىضوعى أو الذاتى » حطوات نحو 
الكال » لتأثره الحمود بشعر الغرب فا ذكرنا من نواح فنية > وملها جانب الصورة كا 


٤ 


شرحناه . ولا نقصد بذلك أن نقر كل التجارب نى شعرنا الحديث أو تفضلها 
من حيث هى حديثة على الشعر القدم نى مجموعة » وإن کنا لا نتر دد فى تفضيل سس 
النقد الحديث لاشعر والصورة كا أوردناها وهى تنطبق على بعض الأثور من شعرنا 
القدم كما مثلنا ها . ومدار الحودة على الإعان بالتجربة والقدرة على تصويرها فى أصالة 
فنية شرحنا جوانما الفنية الناضجة كا أحذناها عن النقد العالمى . 


وقد لحظنا - ف شرحنا وأمثلتنا السابقة ‏ كيف ظهر فى شعرنا الحديث الاتجاه. 
الغنای الذاقى ذو الدلالة النفسية » والاتجاه الرمزى الإعحاى › والاتجاه ذو الطابع الواقعى. 
أو الموضوعى . 


وبعض شعراثنا الحدلن يوغلون نى الغموض فى الرمزبة »> ويتعلقون بأذيال. 
السبريالية : دون فلسفة تشف عنها هذه الأزعات » والغموض - إن م تكن وراءه. 
فلسفة يدل ما على إعحاء نفسى قوى فى القصوير - ضرب من الأحاجى لا عت بصلة 
إلى الفن . 

فمن انحددين عندنا من بقلدون ی تجديدهم عن غير اقتناع وإعان بالتجربة. 
اقا ال تارب مہا قدرن مل میا ربعن فی یق سی ان چم 
ما پساوی الجھدرنی صیاغتہا . وهم ئی هذا بسیئون إلى دعوی النجدید کا آم 
بسيئون إلى أنفسيم . 

على أن للجديد نى شعرنا الحديث جانبا آخر يتصل أشد اتصال بالشطر الإبجائى. 
الثانى فى صياغة الشعر » وقد سبتق أن أشرنا إليه على أنه قسم الليال وما ينتجه الحيال- 
من الصورة » ألا وهو موسيتى الشعر )١(‏ . 


(۱) انظر ص ۳۲۸۲ من هذا الكتاب . 


E 1 


۴ - موسي الشعر 

كانت صياغة الشعر العری من القدم فی کلام ذی توقیع موسیتی ووحدة فى النظم 
تشد من أزر المعى » وتجعله ينف إلى قلوب سامعيه ومنشديه » ونوحى ما له يستطيع 
القول أن يشرحه . وطرب الإنسان للنخم قدم كعهده بالفنون فى عصره الفطرى . 
یقول ابن عبد ربه : « وزعمت الفلاسفة أن النغم فضل بى من المنطق لم يقدر اللسان 
على استخراجه » فاستخر جته الطبيعة بالألخان على اثر جيع لا على القطيع » فاءا ظهر 
عشقته النفس» وحنت إليه الروح . ولذلك قال آفلاطون: لا يبغ آن نع الثفس من 
معاشقة بعضما بعضا . ألا ترى أن أهل الصناعات كلها إذا خافوا اللالة والفتور على 
أبدانہم تر نموا بالألحان ؟ » )١(‏ . 


وتثلت الصياغة الموسيقية فى الشعر العرنى فى محوره وقوافيه الى وصلت إلينا 
اناضجة » محيث لا نستطيع أن نقطع بشى ء فيا مخص مراحل نشوا وتطور ها  )(‏ 
وینبغی أن نفرق هنا بين أمرين يكر الحلط بيا : أو هما الإبقإع : ويقصد به 
وحدة النغمة الى تتکرر على نحو ما نى الکلام أو فى البيت > آی توالی الحرکات 
والسكنات على نحو منتظم نى ففرتين أو أكثر من فقر الكلام » أو فى أبيات القصيدة › 
وقد بتوافر الإيقاع فى النر » مثلاً فما سماه قدامة : « ار صيع ٠‏ » ومثاله : ١‏ حى عاد 
تعريضك تص رعا » وصار تمريضك تصحيحا »٠‏ وقد يبلغ الإيقاع فى الثر درجة يقرب 
ما كل القرب من الشعر )١(‏ . آما الإيقاع فى الشعر فتمثله التفعيلة فى البحر المري ٠‏ 
فمثلا « فاعلاتن » فى محر الرمل تمشل وحدة النغمة فى البيت» ( أى توالى متحرك فسا كن 
م متح ركن فسا کن م متحرك فساكن ) » لأن المقصود من التفعيلة مغابلة الح ركات 
والسكنات فما بنظر تما نى الكلمات نى البيت » من غبر تفر قة بين الحرف الساكن الين 


(۱) ابن عبد ربه ( شہاب الدين أحد ) : القد الغريد > + ٣‏ ص ٠۷۷‏ - الطبعة الشرتية Ie‏ 

)0( نقصد هنا إلى سماللة حور الشعر وقوانيه كا هى فى عل المروض > ولكن إل بيان الأسس 
الموسيقية قبحور ثم دواعى التجديد فما وتأثرنا نى هذا الحجديد بالغربيين . 

() آنظر ص ۲۲۲ من هذا الكتاب وهوامشہا ۽ وقارته بما ماه أبو هلال الازدواج المتساوى الأجزاء > 
ومثل له من القرآن الكرم , و وآنه هو آضحك وأبکی وأنه هو آمات وآحیا ۽ ( ص ۱۱۳ وھامشہا من هذا 
الکتاب ) . 


I 


ور ال ر ری لا کیان . فمثلا نبين الإيقاع ى شوق فى انتحار الطلبة 
هکذا » وهو من مر الرمل : 


خلق الله من الحب السورى 

وبى اللك عليه وعمر () 
فعلاتن فهلاتن فاعلن فعلاتن فعلاتن فعلن 
فحركة كل تفهيلة تمثل وحدة الإيقاع فى البيت . 


وثائی الأمري ين اللذين نريد التفريق بيهما هو : الوزن : وهو مجموع التفعيلات الى. 
يالف مها ايت . وقد كان البيت هو الوحدة الموسيقية القصيدة العربية . 


و کان الذی پراعی فی القصيدة هو المساواة بين أبياتما فى الإيقاع وااوزن بعامة » 
محیث تتساوی الابیات فی حظها من عدد ا رکات والسكنات المتوالية »> وى ا 
الح ركات وااسکنات ئی توالہا فجي هاه اتاراق وجدة عاب انيم ونشامما بن 
الأبيات وأجز زاتما تشامہا پنتج عنه تناسب تام » وقکرار للنغم للخم > تالفه الأذن انسر به 
النفس . وهذه طبيعة اأنفس فى إدراكها عن طريق حواسما الفة . فإذا رأت العين 
شکل بلور » سرت بتساوی جوانبه » فإذا اکنشفت بعد ذلك تناسب زوایاه تضاعف 
سرورها » و کلما اکتشفت جوانب جديدة منه متساوية » زاد سرورها على قدر 
اكتشافها . وكذلك الشأن نى الأصوات المناسبة » وفى الموسيى . فر تيب نغمات 
وسين تألفه الأذن وتلذ به » ولكن إذا فقدت الموسينى التناسب والتساوى بين نغماما 
كانت مدعاة نفور . وما الشعر إلا ضرب من الموسينى : إلا أنه تدوج نغماته بالدلالة 
اللغوبة (۲) , 


وقد حافظ العرب على وحدة الإيقاع والوزن أشد محافظة » فالتزموها فى أبيات 
القصيدة كلها » وزادوا أن اللزموا قافية واحدة فى جميع القصيدة . وقد مرت شواهد 


. 1٤6۷ الشوقيات + | ص‎ )١( 
: آنظر‎ )۲( 
E. A. Poe: The Rational of Verse, in : The Complete Tales and Po2ms, 
p. 913-4. 
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كشر ة على ذلاث من الشعر اء القدماء وبعض المعاصرين )١(‏ > بل إنهم جعلوا من الحسنات 
نوعا من التقسم الإيقاعى نى داخل البيت نفسه » فى مثل قول اللحنساء 

حاى الحقيقة » محمود الحلقة »مه دى الطريقة > لقاع وضرار 

جواب قاصيه » جزأر ناصية » عقاد ألوية » للخيل جرار )١(‏ 

ولم يكتفوا بالتزام الحرف الأحبر ف القافية وهو حرف الروى » بل التز م بعضم 
تقفية أبيات القصيدة كلها بأكثر من حرف . واتبع ذلك أبو العلاء فى « لزومياته » ء 
و“موا هذا الوجه من وجوه البلاغة عندهم « لزوم ما لا ازم » » وکان مقیاس براعة فی 
اأشعر ال لعرنی » لان یزید وحدات الإبقاع الصوتية » وقد سبق أن ذكر نا بعض أبیات. 
من لزوميات أ العلاء تصلع شاهداً على ذلك (۳) . 

على أن هذه المساواة فى وحدات الإيقاع والوزن مدعاة ملل لو كانت تامة كل 
الام »> كا إذا تكررت مثل أبيات الحنساء السابقة » أو توالت الكلمات متساوية تام 
المساواة فى صفاتها من حروف مدولين وغبرها . لأن النغمات تبدو » إذن » رتيبة علها 
السرم . م إن الموسيى فى البيت ليست إلا تابعة لامعنى » والمعنى يغبر من بيت إلى 
بيت » على حسب الفكر والشعور والصورة المدلول علما .. ولا يتلاءم مع هذا التغر 
أن تكون هذه المساواة نى النغم تامة رتيبة . 


والحتق أن هذه المساواة إلتامة اارتيبة قلما توجد فى الشعر القدم نفسه » كا فى بى 
اللمانساء ااسابنى اال كر . فالحملة على الوزن القدم ئى الشعر العرلى من هذه الناحية غر 
عادلة » ذلاب أن الوزن والإيقاع ئی ذلك ااشعر لا بتغقان کل الإتفاق ى أبيات القصيدة 
الواحدة » وذلاف لثلاثة أسباب : 


أوها اخحتلاف التفعيلات : ذلك أن التفعيلات الى تتكون ما اإبحور فى الشعر 
العریی ٭ تغال ھی ھی نی کل الأبیات . فللشاعر حریتہ ی نقصہا آو تسکن متحر کھا 


(۱) آنظر : مثلا صفحات ۱٤۸‏ » ۱۷۹ ۰» ۱۸۸ من هذا الكتاب . 
(۴) آنظر : هامش ص ۲٠۱‏ من هذا الكتاب . 
(۴) أنظر : هامش ص١٠٠٠‏ من هذا الكتاب » وانظر كناك : الذکتور ابراهم آنیس : 
الشعر ص ۲۲۴۲ ۲ ۲۷۹ . 
وقريب منه فى الفر نسية ما إشمى القادية الفتية لنفس اليب : #إعإع هام 14 أتظر . 
M. Grammont : petit Traité de Vers. Franc. p. 30,‏ 
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على و ما هو مدروس ى عل العروض فى الرحاف والعلل . فمثلا « فاعلاتن » تصبح 
« فعلاتن » ف حشو البيت وفى آخر الشطر الأول منه » وقد تصبح « فالاتن » أو 
« مستفعل » ی آحر البيت . و ٩‏ متفاعلن ١‏ نى محر الكامل قد تصبر « متفاعلن » فى 
حشو البيت » أو « متفاعل » أو « متفا » فى آخحر البيت . ونذکر ملا هنا قول شوت 


قصيدته نى « العلي والتعلم ٠‏ : 


لیس الیتم من انى أبواه من هم الحياة وخلفاه ذليلا 
فاصاب بالدنيا الحكيمة مهما وحسن تربية الزمان بديلا 
إن اليتم هو الذدى تلى له أما نخلت » أو أبا مشغولا )١(‏ 


> ويظهر من وزن هذه الأبيات اختلاف تفعيلاما بدءاً وحشواً وختاما . 


والسبب الثاى هو إختلاف حروف الكلمات الى تقابل حروف التفعيلات 
بعضها مع بعض » ما بين حروف ساكنة » وحروف مد طويلة > وحروف لان 
وهذا لا يضر بالوزن والإيقاع كا سبق أن أشرنا() . وهذا الاختلاف الصوتى 
بنوع الموسیی › وبنوع معانی الإعحاء المىسيى فى الوزن الواحد . وقد أفاد من ذلك 
كبار الشعراء فى العربية إفادة إحائية » أت من وعيهم لحصائص أصوات الكلمات 
۔وعیاً یکاد یکون لا شعوریاً » » لعمق دراستم اللغوية . ورهف إحساسيم . وإنما كان 
هذا الوعی لا شموربالأن مات الکلمات - من هذه الناحية الحمالية - لم تدرس 

فى العربية دراسة منهجية يعتد ما . على محبن يعى بمذه الدراسة النقاد فى الغرب » وما 
فی نتاج کتاہم وشعرالہم أثر عظم (۳) » مثلا بقول آبو العلاء فى « سقط الرند ٠‏ 
فى مطاع قصيدة مخاطب صديقيه : 


عللانى . فإن بيض الأمانى فنيت > والظلام ليس بفائی 

فالمد فى الكلمة الأولى من الشطر الأول يناسب شكواه إلى صديقيه من نضوب 
آماله » على حن خلت الكلمة الأولى من الشطر الثاى من الد لتحا كى معى انقضاء 

(۱) الشوقیات + ١‏ ص ۲۲۷ . 

(۲) آنظر ص 4۴4۲ - ٤۴١‏ من هذا الكتاب . 


(۲) سبق آن ذكرنا أن نقاد المرب وقفوا على بعض خمائس صوتية للكلمات من حيث مبدآ دلالها » 
٬وإن‏ كان تمثيلهم لذاك من الشعر القدم غیر مسل به » آنظر هامش ص ۱۲۰ - ٠۲١‏ من هذا الكتاب . 


۳۹ 


الآمال . فما تقع سريعة فى النطلق لتدل على الفناء السريع « لبيض الأمانی ٠‏ والكلمتان 
لأخبرتان عتد فما الصوت ليحدث تضاد فى اتطق بينهما وبين « فتيت ٠‏ . فى 
الشطر التائ يدل انقطاع الصوت السريع نى الكلمة الأولى على الدلالة السابقة . ليعفا 
المد نى كلمى : « الظلام » و « بفانى » › ليوحى الصوت إعاء قوب بأن هنا الظلام 
مد لا مماية له (۱) . 


وبنطبق ذلك أيضا على قول الأستاذ العقاد حن نقل جشمان سعد زغلول إلى 
ضرحه : 

أعر القاهرة اليوم کا کنت تلقاها »> حموعا ونظاماً 

للمظة نى أرضها عابرة بن أباد طوال ترا 

وکذا قول شوت فى مطلع سينيته الأندلسية . وهى من محر المفيف ( فاعلاتن 
مسنفعلن فاعلاتن ) : 

احسلاف النهار والليل ينسى أذكرا لى الصبا وأيام اس 

وصفا لى ملاوة من شاب صورت من تصورات ومس 

عصفت كالصبا اللعوب »ومرت - سنة حلوة ولذة خلس 


فی البیت الأول . ونى الشطر الأول من البيت الثاني . تكثر حروف المد . 
وشو فہما يصور معنى قريباً من معى بيت أ العلاء السابق » ولكن ى ااشطر 
الثائی من البیت الٹانی . م ئی البیت الثالث . تتوالى الكلمات خالية أو تكاد من حروف 
المد , مع كثرة حروف الصفر . لأنه يصف فترة حلوة أسرعت فى سبرها كا 
سنة نام e‏ هذا الإعاء - باختيار الألفاظ ملائمة للمعى ى توالما وى 
جر سپا = ثر لمكن الشاعر من لغته . وللعرته الطويلة » محيث يوحى إليه ذوقه 
eT‏ . ونما ضربنا هذه الأمثلة تدليلد على أن 
موسيتى الشعر فى القصيدة ة القدعة ليست جد رتيبة بسبب المساواة بين الأبيات فى ااوزذ 
والإيقاع » كما قد يتوم چ 


. 4(١ ¬ ٩۰ لأجل البیت آنظر شرح التنویر عل سقط الزند ص‎ )١( 
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ونمت سبب ثالث يم به التنويع نى داحل هذه الوحدة الموسيقية للقصيدة العربية . 
آلا وهو الانشاد : ولا نقصد به شيئاً سوى قراءة الشعر على حسب ما يتطلبه ا مى 
وعلى. نحو ما هو معروف فى ١‏ فن الإلقاء » . والإنشاد يقتضفى الضغط على بعض 
المقاطع والكلمات فى ثنايا البييت : ولول الضوت فى إبغض الكلماثوقضرة فى 
الأحرى » وعلو الصوت أو الخفاضه . وبيان ذلك أا نقيس فى العروض مقاطع 
الصوت قیاسیاً کيا > على حين هناك مقاييس « كبفية » ها تأثر کہر علی کمیات 
حروف الكلمات وموسيقاها . مها درجة الصوت علواً وانخفاضا > ودوام الصوت 
طولا وقصرا > ولرة الصوت قوة وضعفاً » ثم فنبة ورود الصوت ري وقلة 
وأثره الإعاى )١(‏ 


وإذا كانت الكلمات فى اللغة العربية ينطق عقاطعها على سواء » وهى منفردة » 
فإن الكلمات فى الجمل ‏ ومخاصة فى الشعر - تقتضى نطقاً تكاسب به صفة خاصة 

من الصفات السابقة » وبه تتنوع موسيقاها . فيحس المرء ء ئى بيت أب العلاء السابق 
الذ كر بضرورة طول الصوت فى الشطر الثانى فى كلمى ١‏ الظلام » و «١‏ بفافى ٠‏ . 


وحتی لو م يكن هناك إنشاد جهرى » فإن نمثل المنى نى الفراءة الصامتة يشتضنى 
ثل موسیی الأبيات مختلفة > ومن المسلم به أن موسي الشعر تظل خاصة من خصائه » 
همسا أو إلقاء . 


و ذلك كله يظهر تلويع الصوت على حسب موقع الكلمة + ثم على حسب 
الاستفهام والتعجب والنداء » والإثبات والتى » والأمر والبى » والاستجابة والدعاء » 
وما إلا . أنشد مثلا ء هذه الأبيات من قصيدة شوى فى غاب بولونيا . 

يا غاب بولون . ول دم عليك » ولى عهود 

زمن تقضى لهوى ولا بظلك » هل يعود ؟ 

حلم ريد رجوعه ورجوع أحلای بعيد 

وهب الزمان أعادها هل لشببة من يعيد؟ 

يا غاب بولون > وى وجد مع الذكرى يزيد 


A. Warren and R. Wellek : Theory of Literature, p. 60-161 (0 
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خحفقت ؤك الضلو ع ١‏ وزلزلالقلب العميلى 
وأرا أقى ما عهد ت فاتيل › ولا تيد (ا) 


وذلك أن موسينى الشعر لا تنفك عن معناه »> وباختلاف المعى تتنوع موسيق 
الإنشاد » مع اتحاد الوزن والإيقاع . قلا وجود لقطع صوتى » أو تفعيله مستقلة › 
بل وجوذها رهن بالبيت فى معناه وموقعه من أخواته . وتقسم الحمل ى داخحل البيت 
قد یتأثر موسیقاه > ولكنه يؤثر كذلك نى الموسينى بتنوع الإنشاد وصبغه صبغة 
خحاصة (۲) . ویم هذا التنويع لأسبابه السابقة +¿ ى داحل وحدة الإيقاع والوزن 
العامة » فتتوافر لغم وحدته > والكنا ليست رتية ملة ء لأنها مختلفة بعض الاختلاف ٠‏ 
محیٹ حتفظ عظاهر تغير وحدة فى داخل وحدا . ولمذه المظاهر رباط وثيتق با معى 
فی االات الى شرحناها > ومخاصة نى الحالة الالثة السابقة الذ كر . 


وقد ربط بعض الباحشن بين موضوع القصيدة واأبحر الذى كانت تنظم فيه 

فى الشعر العرلى »> أئ بن موقف الشاعر ى معانيه وعاطفته وبين الإيقاع والوزن 
الین اتخارها لمیر عن موققه (۳) > عل نمو ما هو مغروف قى شمر الکلاسیکین 

من الأوروبيين والقدماء من شعراء الغرب » والحق أن القدماء من العرب لم يتخذوا 
لکل موضوع من هذه الموضوعات وزناً خاصاً أو مرا خاصاً من حور الشعر 
القدعة . فكانوا بمدحون وبفاخحرون ویتغازلون نى كل عور الشعر . وتكاد تتفق 
المعلقات فى موضوعها » وقد نظمت من الطو يل والبسيط والحفيف والوافر والكامل . 
ومراثہم فى المفضليات جاءت من الكامل والطوبل والبسيط والسريع والحفيف . 
والأمر بعد ذلك لاشاعر . فقد بقع على البحر ذى التفاعل الكثرة فى حالات الزن 
لاتساع مقاطعه وکلماته لأناته وشكواه » عباً كان أو راثا . أو للاءمة موسيقاه 
لأغراضه الجدية الرزيئة من فخر وحاسة ودعوة إلى قتال وما إلا > ولمذا كانت 
البحور الغالبة نى الأغراض القدعة هى الطويل والكامل والبسيط والوافر . 


(۱) الشوقیات + ۲ ص ۴۰ ¬ ۴۱ . 

A. Warren and R. Wellek, op. cit, 172-173. : آنظر‎ )۲( 

(۳) من هؤ لاء سلیان البستای نی مقدمة تر جمته للالیاذة صی ٩ ۲ - ٩۰‏ ولیس فى كلامه تجديد تام فاصل 
لامتعهالات البحور »> كا أن استتتاجه لا يقوم على إحصاء . 
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تنفعل )١(‏ النفس أو تطرب لداع مفاجىء » فتلجأ إلى البحور الحزوءة » أو إلى 
حور الحفيف والتقارب والرمل . وليس هذا سوى تقرير مجمل لا بقوم مقام القاعدة . 
وكل محر » بعد ذلك » ٠‏ قالب عام يستطيع الشاعر أن يضى عليه الصبغة الى يريد . 
عا صف فيه من عبارات وکلمات ذات طابع حاص (۲) . وهذه هى النظرة السائدة 
وف الشعر فى النقد العالى منذ الرومانتيكين . 


ولكلمات القافية صلة موسيى البيت . والقافية فى الشعر العرنى ذات سلطان 
يفوق ما لنظائرها نى اللات الأخرى . إذ أن بعض اللغات ملو من القافية » أى 
لا تتفق نماية ابیت مع أی بیت آخر > فلكل بيت قافية مستقلة » کا فى اليونانية › 
فأ هومبروس مثلا . وى الفرنسية والإنجلزية تتفق قافية البيت مع قافية البيت الذى 
بعله » وهی القافية المتعانقة مئاص مmصتم‏ أو ى التالى لما بعده . وهى 
القافية المتقاطعة rime erie‏ (۴) › على ین القافية نى الشعر القدم تسر على 
مط واحد مع لزوم ما لا یلزم أو بدونه کا سبق أن.شر حا )٤(‏ . 


وللقافية قيمة موسيقية فى مقطع البيت › وتكرارها يزيد فى وحدة النغم » 
ولدراسًبا فى دلالما أهمية عظيمة . فكلمالما - فى الشعر الحيد - ذات معان متصلة 
عوضوع القصيدة ‏ محيث لا يشعر المرء أن البيت محلوب من أجل القافية » بل تكون 
هى الحلوبة من أجله . ولا ينيغى أن يؤتى ما لتنمية البيت » بل يكون معنى البيت مبلا 
علا » ولا عكن الاستغناء عا فيه » وتكون كذلك اة طيعية لابيت » محيث 


(۱) کا فى الأبيات الى أور دنا لباهلية آل رثت إبنها ص ۲۷١‏ من هذا الكتاب . 

(۲) انظر فی ذاك : اله کتور ابراهم انیس : موسیقی الشعر ص 1۷۴ = ۱۸4 ۲ و ص ۱۸۷ = 1۹۷؟ 
وانظر مشلا كيش نظم شوق مل بحر الوافر ( مفاعلتين مفاعلتن فعولن ) قصائد : أولاها قصيدته فى انكبة 
دمشق » وهى خاسية ثورية ٠‏ وقصيدته : « بعد المنق » وطابها النين والقلق . ثم قصيدته فى الوت علخ 
آمون وطابعها ادن و القلق » ثم قصیدته ی توت عنخ آمون و طابعها حزن واتبر م ( الشوقیات + ۲ ص ۸۸“ 
۹۱و + ص 4-04 :وض £٤۳‏ = 41 ). 

Mauriee Grammont : petit Traité de Versification Francais p. 35-36 : ر‎ (r) 

(4) أنظر ص 4٦ء‏ ومرأجمها من هذا الكتاب . ومثال القوانى التقاطمة قول الشاعر اعرف الديث : 

اراد اله آن ئى حى لما أوجد الحنا 
وألق المحب + ا بك إذألقاء فى قلى 
إرادته وما كانت إزادتة يلكا ى 


فت أحييتا ما دت بك أو أحيت مافلى؟ 


f — 


لا یسد غبرها مسدها فى كلمات البيت قبلها . وإذا درست القافية من هذه النواحى. 
وأمثاها يظهر تبايبا قوة وضعفاً. » حى لدى عباقرة الصياغة الشعرية . تأمل مثلا فى 
كلمات القافية فى هذا البيت من قصيدة شوق فى ذكرى المولد : 


يريدا الحالق الرزق اشتراكا وإن يك حص أقواماً وحالى 


ویرید شوق من « حا » معنى اختصه » وهو نفس المع المراد من « خص » 
فی نفس البیت (ا) . 


۰ : 
وکذا قوله » وقد أبدع فيه ما شاء » من قصیدته فى نكبة ذمشق : 


نضحت »› وحن محتلفون دارا » ولكن كلنا فى الهم شرق 
ومجمعنا ‏ إذا اختلفت اوی بت بیان غر متلف ونطق (۲) 


فإن البيان - ى معناه المراد فى البيت أى الإفصاح - يستلز م الاتفاق فى النطق 
ئی معناه العام وهو الذى بقصده شوى » فيضعف عى ء اللازم بعد ال ازوم .وما أردنا 
سوى ذكر أمثلة بؤدى استقصاء الدراسة فى نظائر ها إلى نتائج عامة فى دراسة القافية 
من ناحينها الدلالية والموسيقية مما (۳) . 


وليس من قاعدة تربط حروف القواى بعوضوع الشعر » والأمر فى ذلك يشبه 
علاقة البحور بموضوعات القصائد » غر أنه لحظ ١‏ أن القاف قد تجود فى الشدة 
والحرب » والدال فى الفجر والحماسة . والمم واللام فى الوصف والمر » والباء 
والراء فى الغزل والنسيب نى الغزل . وإنما هو قول إحالى › إذا صح من باب التغليب 
فلا يصح من باب الإطلاق » » لأن هذه الأحرف تختلف فى موسيقاها » تبعاً 
ركتبا » وللحروف والحركات قبلها )٤(‏ . 


. ١١ ص‎ ١ + الشوقيات‎ )١( 

(۲) الشوقبات + ۲ ص ٩١‏ . فإذا أريد بالبيان القرآن فلا اعتر اض على القاقية والكن يتوجه الاعار اض 
إذن ؛ إلى المعنى الام . 

A. Warren and R. Wettek, op. cit. P. 161-162 : انظر‎ )۳( 

)٤(‏ سلمان البستاى : المرجع السابق ص 4۷ » يفول صاحب هذا الر ٌى آنه توصر إليه نہ حه نطود 
نره ومقابلته ئى قصائد الشعراء . 
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وظل للقافية والوزن سلطالہما ف الشعر العرلى لدى الكثرة الغالبة من الشعراء 
حى العصر الحديث . وفى هذا العصر لا يزال بعض الحددين من الشعراء بلتز مهما . 

ولكن نجدر أن نقول إن الثورة على الوزن والقافية بدآت منذ القدم . فقد 
مل الشعراء النظم على وترة واحدة ى القصائد > وتاقو! إلى التنويع والتجديد . 
وكان أهم تجديد فى ذلك هو الموشحات » ويبدو أا نشأت فى أواخر القرن اثالث » 
م ترج لدى كبار الشعراء إلا فيا بين أواخر القرن اللحامس وأوائل القرن 

. وذلك آنا كانت E‏ الشعبى ومجال اللهو والجون . ولا 

راجت ا أغراضها تکلف کئثر من الشعراء فى موسيقاها ونظمها فكسدت 
سوقها . بتحدث لسان الدين ر بن اللحطيب اتوق ۾ عام ۷١۳‏ من افمجرة عن الموشحات ٠‏ 
فيقول إنه « انفر د باختراعها الأندلسيون وطمس الآن رسمها )١(‏ 4 

والموشحات ثورة على نظام القصيدة فى الأوزان والقواش . فعلى الرغم من ألا 
نظمْت أولا ى البحور القدعة » ما لبشت أن تحررت منها فى بحور كشرة تألفها الأذواق 
ولكن لا عهد للعربية ہا أما القافية فكانت القصيدة رعا تيدأ عطلع (۲) » وهو 
يتفق فى وزنه مع القصيدة ولكنه ذو قافية على حدة » ثم بأتى بعده ما يسمى غصا »)٠(‏ 
وهو ذو قافية مختلفة عن قافية المطلع » مع اتحاده معه فى الوزن ثم بأنى بعد ذلك 
ما يسمى قفلا (4) » وهو متحد مع المطلع ‏ إذا وجد ‏ فى قافيته وى البحر ٠‏ 
والغصن مع القغل يسمى حموعهما بيتاً »> وآخر قفل فى القصيدة يسمى حرجه . 

ومثال .ا موشح المتحرر من قافية القصيدة ‏ ولكنه يتبع الوزن القدم - قول 
الوزبر أي عبد الله لسان الدين بن اللعطي : . 
جاءك الغيث إذا الغيث مى يا زمان الوصل بالأندالس ۳ 
م يكن وصلك إلا حلا فى الكرى أو خلسة الختلس | 

(۱) نفح الطیب + ۲ ص ٠۹۰‏ » وانظر كذاك الد کتور ابراهم آنیس نی مر جه السابق ص ۲۱۹-۲۱۸ 
i E RRR A‏ 

(۲) ما يسمى بالفرنسية ونھءfمr‏ وبالاانية 0إلطزعاى 

(۲) يقابل بالاسہانية zaصmud4‏ 

(4) يقابله نى الأسبانية هاإع۷ ٠‏ وبمذا النظام المام آثرت الموشحات فى شعراء التروبادور ؛ 
انظر كتا : الأدب الارن ص ٠١١ - ٠١۸‏ والمراجع البينة به ۽ ثم انظر : الد کعور آحمد هیک : 
الأدب الأندلنى ص ۱٤١‏ = 1۸ . 


E 


إذ بقول الدهر أسباب المى مثلما يدعو الوفود الموسسم 
زمراً بين فرادی وٹی 5لت تنقل الحطو على ما ترسم ا غصن» 
والمحجا قد جلل الروض سنا فسنشا الأزهار فيه تم 
وروی النعمان عن ماءاليا كين يروى مالك عن أنس 
نکد ال ارو تا رج دت ای می اک 


ومثال انحر مح ذی ا وزن یتمیز ہما > ووزنه جدید » قول عبادة‌القزاز : 


لا م من غا قد عشقا » قد حرم )١(‏ 


ولكن شعراء الموشحات لم مدفوا إلى سوى التحرر من نير القافية والوزن 
فى القصيدة القدعة ٠‏ ول يدر مخلدهم أن بثوروا على المعانى ونظام الفصيدة ليوسعوا 
الجال الموسيتى الإحائية » اليصفوا ‏ عن طريتق الإاء بالنفم - مالا پوصف من 
المشاعر وأحوال التشس ٠‏ مراعاة للناحية الشعورية واللاشعورية والفكرية . وهذ 
ما دعا إليه الجددون ف وزان الشعر العرنی ی العصر ا > 

والحق أن هذه الدعوة صدى لما مخض عله المذهب الرمزى فى الأدب 
العرلى ( . فقد أراد هؤلاء الرمزيون أن مجددوا ئى أوز زانہم ف لغامم الاو رة 
على سعتھا ئی آوزانها ‏ وأن يتخلصوا من سلطان العافية : وهو أقل ثقلا من سلطان 
القافية العربية . وعندهم أن الوحدة الحى هى وحدة الشعوز والإحساس › 0 
تطويع الكلمات والعبرات لتلام الفكرة نى التجربة » أو الشعور الختمر . 
لابد من تعطم القوالب اارتية » لتغيبر الوحدة الموسيقية مع تغبر العبارة ٠‏ 
بتنوح الإحساس . فالموسينى جوهر الشعر وأقوى عناصر الإحاء فيه . والموسيى 
تابعٹ مر ن وحدة الدافع ى الحملة » على حسب الشعور الذی یعبر عنه . وتطابق الشعو 


(۱) راج ی ذلك كله عبد الر حن بن خلدون : مقدمة ابن خلدون » ص ١ه‏ - ۸ه وقح الطيب » 
ا مطبعة الأزهرية ۱۳۰۲ « ص ۲١١ - ٠۹۵‏ . الد كتور هيكل ألسابق ال كر . 

(۲) وکان الرمزبون أ أول من دعا نى المذاهب الأدية إلى القصد إلى الإحاء فى الوزن وإ توزيع 
والموسیی فى أبيات القصيدة لتوفير هذا الإحاء ؛ وقد آثروا - بدعوتهم تلك س لى مختلف الآداب المالية »> 
انظر ص ٣۷٤‏ د وب ۷۸م د ۲۹۲ ۴۹۷ - ۲۹۹ مث هذا الكتاب والمراجع المبينة با ء 
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مم الموسينى المعرة عنه هو ما يؤلف وحدة القصيدة كلها . ولا ينبغى أن لكون هذه 
الموسيتى رتية عال » لآلا تعبرية إمحائية . تضنى على الكلمات أقصى ٠ا‏ بستطاع 
التعبر عنه من معى » وتتنوع من وزن إلى وزن على حسب الحاسة الفنية للنغمات 
عند ااشاعر نفسه فى القصيدة الواحدة . فوحدة الإيقاع ف تغبر - فى نفس التجربة 
الشعرية ‏ على حسب ما حكن فا من قوى تعبعرية تكشف عن خلجات النفس . 
والكلمات أصوات . ولال الأصوات موسيقية إحائية قبل أن تكون تمبرية وصفية . 
والشاءر الحق هو من يستطيع أن يروى من نبع هذه الدلالات الموسيقية الأصيلة 
ى اللغة . 


وأا المافية فقد هون بعض ارمزيين من قيملا »> فتادوا بإهماها » أو اكتفوا 
بتقارب فى الأصوات الأخبرة فى الأبيات الى تتوافق فما . ولم متموا کذلك بأن یکون. 
لابيت مصراع » بل يكون وحدة كله . 

على أن الرمزيين لم يقضوا على استعمال الأوزان القدعة »> بل أباحوا لاشاعر 
آن ینظم ہا » أو ينوع فبا . وله كذلك أن خترع أوزانا ‏ ما بدا له - على الأساس, 
السابق » ولكنهم م حتموا عليه ذلك » فا موسينى رهينة بتجربته كا يراها الشاعر . 

هذا » وقد کان طلائع اارمزيين ينظمون فى الأوزان القدعة ۽ بل إن « مالارمیه » 
نفسه لم يكن عبد هذا النوع من العجديد فى الوزن (ا) . 

وتكاد تكون الحجج السابقة هى كل حجج الحددين فى شعرنا الحديث : 
وقد ضاقوا بسيطرة القافية العربية > وخرجوا على وحدة الوزن » لتفس الأسبابه 
ای شرحها اارمزیون وآشرنا إلا . 

على أن اأرمزيين لم بقضوا على استعمال الأوزان القدعة » بل أباحوا لاشاعر 
القديمة عة . وكثبر من العاصرين ميم بلتزمون القيود القليدية فى الآوزان فى كذر من 
قصائدهم . وشعرهم المجديدى أنواع : نهم من همل القافية أحيانا > ويلتزم را 
واحداً » کا نى قصيدة عبد الرحن شكرى : « نابليون والساحر المصرى ٠‏ › وفيها : 


Ph. Van Tieghem, op. cit. P. 251-264 : انظر‎ )۱( 
P. Martino ; Parnasse et Symbolisme, P. 155-159 : وکذا‎ 
H. Clouard : Histaire de îa Litterature Francaise P. 107-109 ۰ وكذا‎ 
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«ولسوف تبلغ بالسيوف مبلغخاً تدع الممالك فى يديك بيادقا 
لكن سيعقبك الزمان وصرقه ٠‏ زماًيكون به الطليق أسرا 
فى صخرة صماء فوقق جزيرة ٠‏ ف البحر يضرا العباب الأعظم 
فاسل نابليون سيفا ماضاً لمارأى العواد ساء مقاله 
لكنه ضرب الهواء بيفه حيث اختى المنى السحار 
فأعاد نى الغمد الحسام تخوفا ومضى إلى أصحابه يتعجب (0) 
وهذا نوع من الشعر الموزون المطلق من القافية . 
أما الشعر المنشور أو الحر فهو لدی لا يلتم بوزن اصطلاحى ولا قاقية » ولکن ل 
م ذاك نو ع من إبقاع ووزن خاصنن به لا مخلو ہما تعر أدلی رفیع « وإن لم بدحلا 
ی معایر ااشعر المصطلحعليه» و النوع من الث لشعر نىالعربية ي رة ی الان 
أما الشعر المطلتق أو المرسل فمذهبه الاحتفاظ بالإبقاع دون الوزن (۲) » وقد 
نمل القافية » كما ى القطعة السابقة » وقد لا همل ويتبع فا نظام يقرب من نظام 
الشعر نى اللغات الأوروبية نى قوافيه التعانقة والمنقاطعة (۴) > وقد ذكرنا أمثلة من 
هذا الشعر فى شواهدنا السابقة )٤(‏ > وقد تلتزم فيه القافية والإيقاع ولكن محختلف 
الوزن » كاف قصيدة كامل سند السابقة الذ كر (ه) . ثم إن الوزن فى القصيدة المعاصرة 
قد يلتم فيه وحده التفعلية ى البحر . أى وحدة الإيقاع » وهو الأ الأغلب من 
و ولكن قد تتجاور فما البحور الحقاربة نى إيقاعها کا نی قصبیدة دیل شپبوب 
لی ذکرنا من قبل نموذجاً )١(‏ منبا » وقد يتخلل القصيدة ذات الوزن الحديث أبيات 
a‏ > کا فى نفس قصيدة حليل شيبوب السابقة ال كر . 


ونما بخص القيمة اتفنية هذا النوع من الشعر الحديث » نقرر أن التجارب الناجحة 
تقل فيه حتى الآن » وذلك أن کشر من شعرائنا ينظمون فى الأوزان الجديدة جنو حا 


() نقلنا هذه الأبيات عن مصطلنى عبد اللطيف السحرتى : الشعر المعاصر على اضوء النقد الحدبث 
س ۲۲-۱۴۹ . 

(۲) انظر ص ٤٣١‏ - ۳۹+ من هذا الكتاب . 

(۳) هامش ص ٤٤۲‏ من هذا الكتاب 

, من هذا الكتاب‎ ٤۲۹ - ٤۲۸ ٤۲٤ = ٤۲۳ راجم ص‎ )٤( 

() داجع ص +۴١ - ٤۳۳‏ من هذا الكتاب . 

(۹) راجع ص ٣۷۹ = ۳۷۵١‏ من هذا الکتاب 
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إلى اليسر والسولة ء عن غير إدراك لصعوبة هذا النوع من الأوزان الموسيقية الموحية 
التعببرية » على نحو ما وضح فى دعوة الرمزين الى أوجزنا فما القول . 

والحق أن هذا التوع أشق من السر على الأوزان التقليدية » لأنه يستلزم دراية 
بأسرار اللغة الصوتية ؛ وقيمها الحمالية » ووقوفا تاا على التناسب بين الدلالات الصونية 
والاتفعالات الى تتراسل”معها » وما يتيع ذلك من تلمح وتركتز وسرعة وبطء» 
وتکرار وتوكيد وتنويع ى إإلنغم »> لا عكن أن يوفق فما إلا ذو رهف نى الحس وثقافة 
فنية ولغوية واسعة . وقد ذكرنا - قبل - مأ نعده أمثلة ناجحة هذا التوع من الشعر : 
ومن هذه التجارب ما يقصر عن أداثه الشعر التقليدى فى وزنه وموسيقاه الرتيبة )١(‏ . 

وقد بى للشعر - فى معاير نقدنا الحديلة ‏ جانب آحر : هو الجانب 
الاجماعى ٠‏ جانب موضوع المجربة » وهو ما نتناوله بشى ء من التفصيل فبا بى للا 
من هذا الفصل » ف قضية الالام وموقف المذاهب الحديثة ملا : 


)١(‏ نضرب ملا آخر هذه التجارب الناجحة هذه الأبيات من قصيدة « نزار قبا » الى عنوالبا : إل 
مسافرة + وفيها يقول : 

صديقىي » صديقي البيبسة 

غريبة المينين فى الماينة الفريسة 

شهر مضى ؛ لا حرف .. . لا رسالة خضيبة 


لا أثر 

لا خر 

منك يفیء عزالى ألرهيبة . 

آعبارنا 

لا یه با صديقي البييبة 

حن هنا 

أشى من الوعود فوق الشفة الكذوبة . 
أيانا 


تافهة فارغة رتيبة 
دارك ذات البذخ والستائر العوبة 
هاحها الشتاء يا صديغى البيية 


برحة الغضوبة . 
والورق الياإس غطى الشرفة الرهيبة . . . ( النص انظر الأستاذ مصطى عبد اللطيف السحراف : شمر 
ايوم ص ۳۰ - ۴۴ ) . 
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)7( 
الزام الشعر 
ما عتاصر الشعر ؟ وما العلاقة بين هذه العناصر ومعى الشعر ؟ وما مدى ية 

المضمون فى التجربة ؟ وهل ينظم الشعر الذات الشعر ؟ أم هل ينظم لتقد الياة ؟ وأى 
فرق بین ااشاعر والناثر فى صما بانجتمع ؟ هذه أسثلة لا محيد من الوقوف عندها 
لمعرفة اتجاه العصر الحديث نى التزام الشاعر » أى مشاركته قومه ئى قضايام 
الإنسائية واأوطنية » أو نى تركه طليقاً مجنح المبيال ما بدا له . وبعبارة أخرى : نعالج 
فى هذا الجزء الصلة بين الشعر والفكر » وبين الفسكر والحتمع > فنشرح أولا معى : 
١‏ اأشعر اللحالص » وثانياً : « الشعر لذات الشعر » » لنتحدث - بعد هاتن القضيتين - 
فى قضية ثاللة : هى الالتزام . 


١‏ -الشعر الحالص : قضية من قضايا النقد الحديث » لم توجد إلا بعد أن تقدم 
عل الجمال . وقد نشأت فى كنض ٠‏ الرمزية ؛ > وظلت أثراً من آثارها . واشتد 
المدال حو ها فى فر نسا ثم ى انجلترا نى الربع الأول من هذا القرن » ثم ضعف الآن عن 
ذی قبل » وإن ظلت ذات أهية خحاصة نى النفوذ إلى إدراك العصر الحديث لاشعر 
ورسالته . 


ويقصد « بالشعر اللحالض » توافر العناصر الى هى جوهر الشعر فى صياغة التجربة » 
وذلك أن جوهر الشعر نى نظر أصحاب الشعر الخالص - هو حقيقة مستسرة عيقة 
إعائية » لا سبيل إلى التعبر عنما بمدلول الكلات » بل بعناصر' الشعر الحالصة غر 
مقصورة على جرس الكلات »> ورن القافية »> وإيقاع التعابر » وموسيى الوزن . 
فهذه كلها لا تصل إلى المنطقة العميقة الى تمر فبا الإهام (ا) . 

ولکن إذا وضعت الكلات فى مواضعها الإعائية احق » وصدرت فى إيقاعها 
وموسيقاها عن استجابة خالصة لأعاق التقس» وعن حًا فنيةء فإلما قشف عن أجواء 
روحية رحيبة » كا يشت صلصال الحم المادى الكثيف عن جوهر الروح الى تمده 


() لى الإلمام فى العصر الديث انظلر ص ۴٣۰‏ - ۲۲۹ من هذا الكتاب.. 


( م ۴۹ - النقدالادن الحديث ) 


RON 


بالحياة . وهذا الجوهر المستسر الذى يشف عنه التعبر الشعرى لا مكن نى هذه 
لمال تحدیده و وصغه » ولا ازم باه مستمد من ملول الاکلات من حیث و 
وكأنما يسرى نى كلات الشعر الإعائية - فى صفانما السابقة - تیار کهرلى » أو قوة 
مغناطيسية » كتلك الى تحدث عنما أفلاطون على لسان سقراط » إذ أن الحديد 
المغناطيسى لا يقتصر على جذب حلقة الحديد » بل يكسما خاصة الجذب لا مسا 
من حلقات أخرى(ا) . 1 


وإذن يوحى التعبر فى الشعر - ما فيه من هذا التيار المستسر - بمدلولات ليست 
منطقية نى جوهرها > ولا وضعية فى اللغة . ولنقرب الفهم طبيعة هذه المدلولات 
مما المثال : إذا معنا من ینادی : ٠‏ إلى أين ذهب المادم ؟ » أو أصغينا إلى ابراه 
ناجى نى قصيدته : العودة - وقد استشهدنا سابقاً ببعض أبياتها - حبن يقول : 


أين اديك ؟ وأين السمر .؟ أبن أهلوك بساطا ونداى ؟ 


فالأذن تسمع الحملة الأولى كا تسمع البيت . والعقل يقف على مدلول الكلاد 
فہما . فيفهم معناهما على حب قواعد المغة العامة وأوضاع الكلأات . وهذه هى 
حدود العقل . والتجربة تدلنا - عادة - على أن الحملة الأولى تنهى الغاية مها عن 
فهمها » وتدعنا فى حالتنا الطبيعية > على حبن يترك فينا الاستفهام نى البيت أثر؟ آلحر 
يتمشل ى هزة نفسية » إذ يوحى إلينا - جر دأ عن القرائن الأحرى - عوقف خاص : 
عودة من سفر طويل أو قصبر » مفاجأة امازل وقد أوحشت بعد أنس » ذلك الماضى 
الحبيب الغنى بذ كرياته وملذاته . . . - وتلك اهزة النفسية » وذلك الموقف الحاص > 
تجاوزان جرد المداولات اللفظية »> وفما يظهر الفرق بين الإعاء الشعرى . والدلالة 
النثر ية انحضة كا هى الحملة المد كورة قبل البيت السابق . وهذا هو الشأن ثى التجارب 
الشعرية بعامة » لا تعتمد إلا على العناصر الإعائية ثية اللحالصة : هى جلست فى حليقاً 

ن لدا ثتق أمام الماء والورود وأوراق الدوح الظليلة اليانعة » فى فضل الربيع الذى 
تفع ناه بالحب . فإذا لذت بالدعة والصمت » وطردت من ذهى كل الىجج وما 
قتمخض عنه من آفکار » فإنی أشعر نی تسى بعال مضطرب من صور ولوان وعطور 
فتحفل نفبى بشن المشاعر والإحساسات والآمال الغامضة الحنوعة الى لا مكن التعببر 


(۱) افلاطون : آیون > ٥۴۴‏ د ٥۴٣‏ هھ و لی هذا آشر نا ص ۲۰ - ۲۲ من هذا الكتاب . 
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عنها بالتحليل والشرح» فأغوص فى خحضم الوجود ء واد بالشعور مع من حول » 

حی أسی نفسی » وأذهب إلى ما وراء حدود الفكرة . إلى جوهر الأشياء » إلى ما 
ا ام کر م ااا ای یں ای آنا رها اقل با ن ما 
الفكر الى هى ميدان الثثر » إلى عالم ااتفس الغامض » حيث تنضج الغرائز الحيوية 
والآمال السامية > وهنا أسبح ئى ذلاك العام الساعى الذى لا سبيل إلى التعببر عه إلا 
عا يتوافر فى الشعر من اللحن والإيقاع والوزن وجرس الكلات وحسب وضعها فى 
موسيقاها النفسية العميقة › وعا توقظ فينا تلك الذ كرى البعيدة من مشاعر روحية 
تربطنا بروح العام » وتجعلنا نكاد مس الأصول والأسس السامية الاإنسانية : وذلك 
هو الشعر الحنح الحلق نى أجواء لا عهد لمدلولات اللغة ما من حيث وضعها . 


تلك هى عناصر الشعر الحالصة › وا يصبر الشعر نوعاً من التصوف اللغوى فى 
دلالته الإحائية الى لا تعتمد على المنطق » وإن كانت لاتضاد المقل ولكنما تتجاوزه . 


أما عناصر الشعر غير الحالصة - فى نظر هؤلاء - فهى الموضوع › آی ما يفم 
بن العنوان عامة » ثم الأفكار المدلول علما فى الشعر الذى نظم فى ذلك الموضوع )١(‏ > 
رمعنى كل جملة › والتتابعم المنطنى للأفكار » والتدرج نى الدلالة على التجربة » 
بتفصيل الوصف » والمشاعر الثارة إثارة مباشرة » وبالحملة : جميع الأفكار والمشاعر 
ااصور المباشرة » فتلك كلها ليست جوهر الشعر » عند دعاة الشعر اللحالص » وإن 
کانت - حین تاتظم فى العناصر الإحائية - تكتسب ذللك التيار المستسر الذى تحدثا 
عنه » وتندرج فيه » وتنجذب مغناطيسية › فتتضافر جميعها لحلق الشعور الفريد غير 
امحدود . المعتمد أولا على العناصر الإحائبة اللحالصة (۲) . وإنما يكون الحكم على الشعر 
على حسب ما يتوافر له من إحكام فى العناصر الحالصة »> ولا عبرة عند هؤلاء با 
سواها . 


: التفريق بين الأمرين انظر‎ )۱( 
A. C. Bradley : Oxford Lectures On Poetry, London 1950 P. t1{-13 
“H. Bremond : La Poésie Pure, ch. EVI: شمر الحالص أنظر‎ )۲( 
;لأجل المشاعر الثارة إثارة مباشرة‎ £ B. Croce : la Posie ... 8. 53-57 + وكا‎ 
. من هذا الكتاب‎ ٤۴۷ - ٤٠٤١ ۰ ۲۵۹ انظر ص‎ 
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ولكن هل بمكن أن توجد تلك العناصر الحالصة مستقلة قانبمة بتفسما ؟ » وبعبارة 
آحرى : هل هناك وجود للشعر اللمالص قانمة بذاته ؟ هذا طبعاً ما لا عكن أن يكون › 
لان الشعر كلام » وللكلام مدلول لغوى » وإلا كان ضرباً من ألعبث » وهذا 
المدلول يعد من العناصر غير الحالصة فى نظر هؤلاء . ويعترف كبار دعاة الشعر 
الالص ألا وجود هذا الشعر مستقلا عن العناصر غر اللحالصة . قى كل شطران : 
الشطر اللحالص بعناصره السابق شرحها » ثم الشطر غير المالص . ولا وجود لأحد 
الشطرين بدون الآخر () . وإنما يقصد هؤلاء من وراء دعواهم إلى إبراز الجانب 
الإحالى الذى بتجاوز حدود اللغة » وهم رمزيون ني دعومم تلك » ويستشمدون ها 
بقول « فلوبر » : « إن بیت جمیلا من الشعر لا بدل على شىء خر من بيت أقل منه 
جالا ون احتوی على معنى » . ويفسرون عبارة « فلوبر » بأنه لا يريد أن لو الشعر 
من المعى » ولكنه يريد أن يعبر عن أن الذى مجعل الشعر شعرآً ليس هو معناه » بل 
عنصره الشعرى الحالص » وإن كانت وظيفة الشعر الحالص بعد ذلك أن يدل بطبعه 
على معى (۲) . ولا عكن فصل الناحية ال هالية من المعى إلا عن طريق التجريد النظرى 
للاستعانة به على التحليل والشرح » وهو تيز خارجى محض . 

إذن للمضمون قيمته »> حى فى نظر دعاة ذلك النوع من الشعر › ويبلغ الشعر 
الحالص تمه إذا تضافر امضمون والصياغة وأحكها حى أصبح لا يستطاع فهم 
ذلك المضمون إلا فى تلك الصياغة » بحيث يكون كل تغير فى تلك الصياغة ضارا 
بامعنى » فيصبح قالب الشثئز الشكلى محكما فى الإعاء با معنى إحاء لا يغنى فيه غبر ذلك 
القالب . وهذا أمر لا يتوافر إلا إذا بلغ الشعر درجة من الكال يعز (۴) وجودها . 

فإذا أنعمنا النظر فى دعوة الشعر )٤(‏ اللحالص » وجدنا أنها لا غفل شأن التجربة »> 


H. Brémond + la Poésie, Pure P. 95-97. : انظر‎ )۱( 
س‎ ٤ ٤ المرجع السابق ص‎ )۲( 
Bradley : op. cit. P. 13-22 : انظر‎ )۴( 


(4) ما شرحناء من معنى الشعر الفالمس هو الذى اصطلح عليه بين نقاد الغرب . وظهرت دعوته أول 
ما ظهرت نی فرنسا ؛ ولكن الد كتور أبو شادى يضع اصطلاح « الشعر الصا » لى خأاص عنده » وهو 
« الشعر المكتى بجمال عناصره الذاتية > ومن ثم لا بحفل كثيراً بالموسيق » لأن الشعر الذى يعمد علا يفقد 
صفاء» وأ كتفاءه الذات » أنظر صدر ديوان آبر شادى : فوق المباب : وانظر ألا كتور محمد مندون : 
محاضر ات نى الشعر المصرى بعد شوق » الملقة الانية » القاهرة ۱٩۰۷‏ ۱ ص ۲٣-۳٩‏ ( وهو معى 
حاص لا يوأفق ما شر حناء فى اصطلاح « الشعر اللالص » 


E 


ولا تہمل جانب المضمون ٤‏ کا بسبق كثر من الأذهان . ولكن مأ قيمة ذلك المضمون ؟ 
وهل کن أن بکون الشعو: به نفعياً كالثر ؟ وما مدى صلة النجربة الشعرية بالقم 
الاجماعية ؟ 

۲ - تلك المسائل تمس قضية الشعر للشعر . وهه فرع من قضية ١‏ الفن للفن » 
عامة » ولكا أحدث ما نشأة : لأن أكثر النقاد الذين يدعون إلى أن يكون للأدب 
غاية يعدون الشعر ‏ فى معناه الحديث ‏ عالفاً للنثر فى طبيعته وموقفه من قضايا 
امحتمع » فيعفون الشعر من الإلزام ذه الرسالة » ولكن بعض النقاد يسوون بين 
الشعز والثر فى وجوب خدمة الشعر لقضايا الوطن والإنسانية . . وهؤلاء عالفون 
قضية ٠‏ الفن لافن » فى الثثر والشعر على سواء . 


وقدياً رأينا أفلاطون يدعو إلى غاية تربوية خلقية للشاعر » وكذلك أرسطو » 
وإن کان أرسطو لا بقصد سو شعر المسرحیات واللاحم ئی دعوته (۱) . وقد کانا 
قريبى عهد بالإنسانية الفطرية « حيث كانت الأساطر الشعربة حقائق عامة » وكان 
الشاعر هو معلم الإنسانية » شأنه شأن الفيلسوف . وقد ظلت النظرة الغائبة للشعر حى 
المصور الخحديثة عند بعض المذاهب الأدبية (۲) » ولكن نى نطاق يتجاوز الجانب 
الللنى التقليدى لدى أفلاطون وأرسطو والكلاسيكيين‌عامة . 


ولا بزال من بين نقاد اليوم من يرون فى الشاعر مثال الإنسان الحلى لعصره » ولا 
يقصدون بذلك أنه يدعو حا إلى القم السائدة المصطلح علا سلغاً » بل يقصدون إلى 
آنه بين لعاصريه مثالب ما بسر ون عليه . وفضائل الطريق المالى الى جنونما لو اتبعوا 
دعوة الشاعر » فيصلح إدراكهم › ويقوم نظراليم ويقم ما احرف مهم » ولو 
O E TE O OT‏ 
ای نظام حبر ما سبق أن دعام لی می تراءی لہ › ولا یکون ئی سر دائب نحو 
وحدة مثالية موضوعية ›» ويكون مشاركا لعصره قائداً له »> غر متخلف عنه (۳) . 


)١(‏ سبق آن أوضحنا ذاك » » انظر الفصل الان من الباب الأول م 

(۲) انظر الفصل الأول من الباب الثالث من هذا الكتاب حين بينا الأسس الفلسفية عند علماء الحمال 
فى المصور المديلة م 

(۳) جلة فونتين eہنھاوم‏ ۴م عدد اکتوبر 144۷ ص 16 = 1ه . 
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ويرى هؤلاء أن قيمة التجربة فى الشعر تقوم ضد فكرة الشعر للشعر » ثم إن وجود 
قم فنية مستقلة ليس معناه أن هله القع غاية فى ذاّها » ولا ينبغى » بسبب ذلك ؛ 
عزل التجربة ألفنيسة عن القع الأحرى » أو الهوين من شأن هذه الم . ولا بد 
من اعتبار التجربة فى مكانا بين التجارب الإنسانية الأحرى » وهو أمر خارجى 
مهما كانت طبيعة التجربة . والتجربة تستلزم إرتباطا حاص بين عام الشعر والعام 
الحارجى )١(‏ »> على أن من المسلم به آنه بجحب خليص عام الشعر من كل ما هو فردى 
محض » لنكون التجربة إنسانية مشتركة . وى النظر إلى القيمة الفنية > وحدها » إغفال 
لقيمة التجوبة ومكانا فى الحاة > وفيه إغفال لقيمة الشعر كذلك (۲) . ودعوة أولئلك. 
النقاد جميعاً تقوم فى وجه دعاة الشعر للشعر . 


على أن دعاة الشعر للشعر لا يغفلون شأن التجربة الشعرية ‏ كا قد يسبق إل 
الذھن - ولکنہم یعدونما غایة نی ذالجا » فلا پربطونما بالقم الاجتاعية أو الإنسانية . 
وقد بكون للشعر قيمة لاحقة ة : ثقافية » أو دينية » أو تعليمية » أو نفعية من أى نوع 
من أنواع التفع . ولكن قيمته اللاحقة - أيا ما تكن - لا دحل ها فى تقو عه . لأن ذلك 
محط من قدر الشعر فى نظر دعاة الشعر للشعر » ويقيد من حرية الشاعر > وبتنافى 
وطبيعة الشعر » بوصفه تجربة نفسية مستقلة تتجاوز جانب الواقع امحض فى نظر هؤلاء. 
ولا علاقة بن الشعر - بوصفه غاية تى ذاته - وبين الحكم اللحلى اللاحق على التجربة. 
الشعر ية الصادقة » لأن ذلك الأثر الحلى اللاحق فد يكون من الضالة حيث مجعل قيمة 
الشعر هينة » أو قد يساء فهم النجربة لأنها موحية نى دلالبا لا قاطعة الدلالة » فتلتج 
أثرا سيا » ولا تعارض كذلك بين الشعر وار الإنسالى العام » لأن الشعر فى ذاته 
غر إنسانی » ولکنه نوع فريد من اللر » غايته سبر قلب الإنسان من خلال التجارب 
الشعرية الصادقة . 

ثم إن قضية الشعر للشعر لا تقطع صلة الشعر بالياة فى رأى أنصار الشعر للشعر . 
فهناك صلات كثرة تربط ممن الشعر والحياة » ولكہا صلات عيقة خبيثة . والمحياة 
والشعر .صورتان ختلفتان لشىء واحد . فالحياة حقائق ووقائع ى معاها العام العادى . 


(۱) لنظر صفحات ۲۹۰ - ۳۹۹ من هذا الکتاب . 


: انظر‎ )۲( 
P. A. Richards Principles of Literary Criticism, London, 1949, P. 73-80. 
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وقلا تشبع الحيال » على حين ينظ الشعر - فى موضوعاته - حقائق علق فوقها عن 
طريق الحيال )١(‏ . وليس موضوعه الحقيقة الحضة . فلكل من الشعر واللياة طريقة 
خاصة » ولكهما بتشامان » ومن هذا التشابه نفهم أحدهما عن طريق الآخحر »> 
ونعى بكل مهما بسبب الآحر » فالشعر يقدم لنا ‏ بطريقته اللحاصة - شيئ نصادف 
صورة منه فى طبيعة الياة » أو فى طبيعة النفس » ولكها صورة من نوع آلجر »> 
تحتكم فبا إلى معارفنا أو ضمبرنا > على حين تظهر الصورة الشعرية كا هى فى عالم 
خيالنا الفى وتصورنا () . 


وننبه هنا إلى أمر. دقيق : أن قضية الشعر للشعر لا يقصد بجا أععابما أن يستخدم 
الشاعر براعتہ فی النظم کی عدح أو پذم › أو یرفع أو بضع › آو لیسایر من پشاء می 
RIEL EL O aS‏ 
إلى أغراضه اللحاصة به . . . فهذا كله يناش التجربة وصدقها » ويناف الشعر الوجدانى 
من سر أغوار القلب الإنسانى › « والتعرف على أدق خلجاته » وإمكانياته الطبيعية » 
وت ومصرره الاجاعى › وتأثراته الوراثية » وأحلامه » وطاقته » وموقفه 
امیتافزینی فی عصره » وکل ما بعد مقوماً من مقومات حیاته وسعادته فى الأرض (۳)». 
وهی معان يعتز بها أنصار الشعر للشعر »> ويعتدون بها كل الاعتداد . ويستازم كل 
ذلك إعاناً بالتجربة » ودقة فى وصفهاء وإخحلاصا فى صياغنًا » وصدقاً فى تصويرها . 
وحور دعوة أعحاب الشعر للشعر هو السمو به عن النفعية » والقصد فيه إلى تعمق 
العجارب النفسية والكونية »> ولذا كان على الناقد أن يكون على عل بطبائع القلب 
الإنسانى » وأن يكون ذا تجربة - لا فما مخص جال الصياغة والشكل فحسب - بل فیا 
مخص النقائص الإنسانية » وقيمة الموضوع الشعرى » ومضمون النجربة » كى يرجع 
كل نموذج بشرى إلى أصله الذى حاكاه الشاعر » سواء كان نموجا طبيعياً أم نفسياً 
والشعر هو ما مخضت عنه عبقرية الإنسانية » وهو جهاد من الشاعر ضد خواطره 
الزن ود اة الأولى الى متاح منها أفكاره »> فهو عامر بالمشاعر الجميلة » 


(۱) لاحظ ما قلناه سابقاً ئی اللیال عص ۲۸۵ - ۴۸۹ ومرأجعها من هذا الكتاب . 

Bradly : Oxford Lectures on Poetry, P. 1-8 : انظر‎ )۲( 

() مجلة فوئتين السابقة الذ كر ص ٠١‏ ه - ولاحظ ما قلناه سابقاً خاصاً بالتجربة الشعرية ص ۸ه“ 
وما يليها من هذا الكتاب . 
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وبالأفكار القوية "> وبالأمانى الكر عة )١(‏ » ولكن الشاعر فبا - على الرغم من كل 
ذاك -- لا يقصد إلى مر تفعى أو كفاح اجماعى - فى نظر دعاة الشعر للشعر - بل 
إلى جرد تصوير التجربة » لإثارة المشاعر اللحاصة بها » بوصفها مشاعر » لا بوصفها 
وسيلة من وسائل اللهو › أو غاية من الغايات الاجاعية . 


على أن مقومات الشعر هى السمو الفنى . وإذا تساوت قطعتان فى هذا السمو الفى 
وكانت إحداهما وصفاً صادقاً لتجربة حيوانية مسفة » والأخرى لتجربة إنسانية عالية » 
فلاشك أن للثانية فضلا على الأولى (۲) . 


. وللآراء السابقة صلة بقضية « ازام الشاعر » أو عدم التزامه فى العصر الحاضر‎ - ٣ 
ويراد بالتزام الشاعر وجوب مشاركته بالفكر والشعور والفن ى قضابا الوطنية‎ 
. والإنسانية » وفما يعانون من آلام وما يبنون من آمال‎ 


فليس له مثلا أن يستغرق نى التأمل ى الهال اللحالد واللحر الحض » على حن 
بعانى وطته ذل الاحتلال » أو عناء الطغيان . ولیس له أن يسر سل فى خيالاته ومشاعره 
الفر دية » على حن وطنه من حوله أو طبقته الاجتاعية نی وظنه › تجاهد فی سبیل آمال 
مشتركة . ويتناول قضية التزام الشاعر مذهبان معاصران من مذاهب الأدب : ها 
الواقعية الاشتراكية › والوجودية . 


أما الواقعية الاشتراكية (۲) فترى وجوب ازام الشاعر » شأنه فى ذلك شأن 
الناثر . فالشعر هو الحقيقة فى صورة من صور التأمل . والشاعر بفكر » وإن يكن 
تفكره فى شكل صور . وهو لا يرهن على الحقيقة » ولكنه جلوها : ومذا يكن 


(۱) اتظر : .62-63 ,118-120 B. Croce, op. cit. P.‏ وکا ص ۳٦۰١‏ من هذا 
الكتاب » وهذا كله يفرق ما بين الشعر فى ممناء الحديث نى نظر أهل الشعر الشمر ؛ وبين قدامة بن جعفر 
ملا فى اعتبارء البراعة نى النظم مقياس بمودة الشعر » مهما كانت التجربة كاذبة » يقول قدأبة : و أن 
مناقضة الشاعر نفسه ئی قصیدتین آو کلمتین - بان یصف ینا و صغا حستاً م یذمه بعد ذلك ذا حستا پپنا س 
غير منكر عليه » ولا معيب من فعله » إذا أحسن المدح والذم » بل ذاك عندى يدل على قوة الشاعر فى صناعته 
واقتداره عليها » ٠‏ ( نقد الشعر لأى الفرج قدامة بن جعفر ص ٠١‏ » انظر أیفاً ص ۱٩‏ ) - فلا وجه 
لمقارنة مثل هذه الأقوال مذهب دعاة الفن للقن . 

0( انظر : 20-21 B. Croce, of Ci. P.‏ وکنا ص ۳۹۳ - ۴۹۳ من هذا الکتاب . 

(۴) انظر صفحات ۳٣٤ - ٣٢۸‏ من هذا اللکتاب ؛ ثم نقدنا ھا ص ۴٦۰١‏ - ۲۹۹ وما یلها . 
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للعیان ما لا يراه سواه . فالشاعر لا یصف الناس على ما مجحب أن یکونوا عليه › بل کا 
هم عليه . فالشعر الحديث فى نظر هؤلاء » هو شعر الخقيقة » وهذا لا بجمل الليال فى 
الشعر إذا كان كلباً أو متجاوزا نطاق الحسوس والمعقول . والشكل والمضمون بجحب 
أن يشا ق الرخة افك لدا عن الان . واال متسر ف ةوالقب , 
فجال الشعر أن يصادف الإنسان معانيه فى الحياة » لا أن علقه الفنان حلقا من تلقاء 
نفسه . « والفن للفن مجعل من الشعر والأدب عامة فا محايداً ¿ مسرا ما يدور من 
معانى الصراع نى سبيل إقرار الحرية . ولكن الشعر الحق هو الذى يرتبط بالكفاح 
لتحرير الشعوب . فليس الشعر مقصورا على حدود اللذة الهالية » ولكنه جب أن 
يخدم قضابا الإنسان - كا يفهم من اللدمة - أنبل ما تكون » وأشل ما توجد ٠‏ . 
فمضمون الشعر والفن هو المصلحة العامة . وهى نفعية ولكنا نفعية أحلت القع 
الاجاعية محل القع الفردية امحضة > فكان الشعر سلاحا من أسلحة إقرار المدالة 
الاجماعية . وقد انخذ الشعراء لم موقفاً يتفق وحريتهم نى اللحلق والإبداع ولكن فى 
داحل قفص النفعية والالتزام > فصارت أجنحم مراوح » وارتبط خیالم علابسات 
الحتمع والادية التارعخية (ا) . , 


وع الرغم من أن الدعوة إلع.الشعر فى العصور الحديثة تعزى إلى هذه الواقعية » 
فإنما ليست فى بذورها - جديدة . فى النقد الإنجلزى مثلا قد اشلهر « ماتيو أرنولد» 
بدعوته إلى غابة اجناعية ووظبفة تربوية جماعية للشعرى حدود من أسس تخص جاله 
وصدقه وقرر أن الشعر « نقد للحياة (۲) » » ولكن ١‏ ماتيو أرنولد » لم محدد العلافة 
بن الشعر وقضايا احتمع المعاصرة > کا ألم یناد بالالتزام فى معناه الحديث . 


وقد ظهرت دعوة ٠‏ الزام الشاعر » نى فرنسا بتأثر الواقعية الاجماعية الجديدة 
حوالی عام ۱۹۳١‏ م » وکانت نی تفاصیلها صدی مباشر؟ لآراء « مایا کوفسکی ۳(۲) 


: انظر‎ )۱( 
C. Plékhanov : Art et la Vie Sociale, Paris, 1946, P. 49-53 
S. Spender : the Making of a Poem, P. 16-20. : وکذا‎ 
. من هذا الكتاب‎ ۴٠١ - ۲۳۸ وقار نه عا قلناه سابقاً ى دعوة هلا ء ألواقعيين آلأدبية ص‎ 
W. K. Wimsatt : Literary Criticism, P. 447-448 : أنظر‎ )۲( 
انظر :۽‎ )۴( 
Gaêtan Picon : Ponorama des Idées Contémporaines, P. 431-414 
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الذى دعا إلى أن الشرط الأساسى لنتاج الشاعر هو « ظهور مسألة من مسائل الحتمم 
لا يتصور حلها إلا بإسهام الشعر فى حلها )١(‏ » . وقد سبق أن ذكر أن كر المذاهبه 
الحديثة بجعل الشعر ذا غاية » ولكن هذه الواقعية تجعله ذا غابة اجماعية واقعية 
محددة بحدود مسائل العصر . وفى هذا تحديد جديد لنوع التجارب تى الشعر » ولنوع 
الصلة الى تربط الشاعر بالحتمع . فالتجربة ف الشعر الغنانى مجحب أن تنجاوب مع الوعى 
الاجاعى لجمهور الشاعر . وى مثل هذه النجربة لا بظهر الشاعر ذاتيا محضاً + 
متطوياً على نفسه » بل يكون وعيه مرآة المجتمع وما يشغله من أمور عامة . 


وقد ظهر هذا الاتجاه الواقعى نى الشعر العرلى حوالى حر منتصف هذا القرن . 

والواقعية فى شعرنا المعاصر تظهر فى نوع التجارب » وف الموضوعية فى الصياغة 
والضور » إما بوصف الموقف وصفاً موحياً » وإما عن طريق عنصر قصصى › 

وكثرا ما تختلط عند كشر من شعراء العربية المعاصرين بالرمزية فى أصوها الفنية () ٠.‏ 
وكثرآما تتنوع تجارب كل شاعر من هؤلاء ما بن ذاتية عاطفية أو اجتاعية . ولل 
كل هذا أشرنا وضربنا أمثلة موجزة فما سبق (۳) . 


وسبق أن نبهنا إلى أن قيمة الشعر فى صدقه وأصالته الفنية كى تتحقق له الأسس 
الأولية الى يدخحل ما فى نطاق الفن » فافتعال النجارب والجرى وراء الدعوات 
الجديدة حدتما أو اللعضوع ها عن غبر اقتناع وحميا فنية > كل ذلك يفقد الشاعر 
أصالته وحریته فی فنه › وھو ما نبھنا سابقاً إلى خطره )٤(‏ . 

واواقعيون الاديون لا يفرقون نى قضية الالترام هذه بين الشاعر والناثر كا 
وضح مما شرحنا 

ا الوجوديون ‏ وأدمم عامة أدب ازام - فهم يفرقون بين الشاعر والنائر ۽ 
إذ أن الشاعر يستغرق فى جربته . ويراها من خلال وجدانه » ويستعمل لغة موسيقية 

(۱) المرجع السابق الموضع نفسه . 

(۲) فی استسال وسائل الإحاء »> وی الوزان غير التةلیدیة کا شرحناها ص ۳۲۹۱ = ۴۹۹ » 
۳ 444 ومن هذا الكتاب ؛ وى أشمار الفاعر المراق عبد الوهاب البيانى أمثلة كثير ة ذه الواقعية 
امز جة بالرمزية انظر : الد کتور إحسان عباس : عد الوهاب الیاق » بیروت ۱۹۰٩‏ ص ۸١ ¬ ٥۲‏ . 


(۴) راجم ص ٤٤۷‏ س ٤٣۳‏ من هذا الكتاب . 
() انار ص ۴٠۰‏ - ۴۹۰ من هذا الكتاب . 
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لمجابية ليصور هذه النجربة تصويرآً تصبر به شيتاً من الأشياء > مثل لوحة الرسام . 
ولا يقصد الشاعر إلا تصورها على طريقه » فتظل تحدث أثرها الجميل عن ذلك 
الطريق . وهو حر فى اختيارها »> كحريته فى طريقة تصويرها . م انما بطبيعا تعر 
من خلال شعوره الفردی . ولغتها « كثيفة » أى مقصودة لذاها » لا قشف فى يسر 
عما وراءها كا يشف النثر . فلا يصح > > إذن » أن يلتزم الشاعر عا يزم به التاثر »> 
على حين هما مختلفان فى طبيعة التعيبر عن تجار مما الأدبية . 


. والشاعر - فى طبيعة عمله - يتخ الموقف وسيلة لرسم الصورة الشعربة عل حين 
بعده الناثر الغاية من كلامه . والشاعر لا يستخدم اللغة أداة > و بل لنا أن نقول : 
إنه لا بستخدم الكلمات بحال » ولكنه مخدمها . فالشعراء قوم يترفعون بالغة عن أن 
تبكون نفعية . وحيث إن البحث عن الحقيقة لا يم إلا بوساطة اللغة واستخدامها 
أداة » فليس لنا » إذن أن نتصور أن هدف الشعراد هو استطلاع الحقائق أو عرضها.. 
ولکن الناثر دانم وراء کلماته > متجاوز ها › لیقرب دانم من غایته فی حدیثه › 
أما الشاعر فهو دون هذه الكلمات » لأنما غايته . والكلمات للمتحدث خادمة طيعة > 
وهی لدى الشاعر عصية » أبية المراس » لا تزال على حالما الوحشية » لم تستأنس 
بعد » . ويبدو كأن الشاعر ١‏ لم يتعرف الأشياء ولا بأسمانبا » بل تعرفها تعر فا صامتاً . 
م توجه نعو النوع الآحر من الأشياء ئى نظره » آلا وهو الكلمات > فأوسعها ا 
وجساً واختباراً وا . فاكتشف أن ها نوعاً من الإشعاع الحاص ا » وألا ذات 
صلات معينة بالأرض والسماء والماء > وعا سوى ذلك من الخلوقات . وحن أعوزته 
معرفة 2 الكلمات علامات للدلالة على مظاهر E‏ 
المظاهر . . ومذا رى لدیه - فی ذات الكلمة واستعماها ‏ تغرات عل حر 
جدید » فجرس a‏ 
الان > کل هذا بجعلھا ذات کیان حی » به تمثل المعنی أكثر نما تدل عليه . 
تتحقق الدلالة ینعکس فا المظهر المادى للكلمة » وتبدوتلك الدلالة > 0 
صورة لا ينطق به من ألفاظ . وتصر الدلالة كذلك علامة على اللفظ › لأنها فقدت 
کل فضل هما عليه . وحيث إن الكلمات فى نفسها ذات كيان مستقل كالأشياء » 
فإن الشاعر لا يفصل فما إذا كانت الكلمات قد لقت من أجل دلالا > أو الدلالات 

من أجل الكلمات » وذا تنشأً بين اللفظ والعى علاقة مزدوجة من تشابه سخرى > 
ومن دلالة متبادلة . . فالكلمة الشعرية > إذن › عالم صغير : . ٠‏ ومجمع الشاعر كثرا 
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من جذه العوالم الصغبرة . شأنه فى ذلك شأن الرسامين الذين مجمعون فى لوحام 
الألوان . قد بظن أنه يلف بذللك حلا» ولكن هذا ظاهر عمله : إنه فى الحقيقة 
بلق شيا . فالكلمات بو صفها أشياء - تنقسم لديه إلى مجموعات » لاشتراكها 
السحرى إنسجامً أو عدم انسجام » شالا فى ذلك شأن الألوان والأصوات . فهى 
تنجاذب وتتدافع وتتفانى » وتشترك فى صفات تؤلف وحدا الشعرية الى منها 
جحلة هى نى الوقت نفسه شىء من الأشياء . . . فالحملة للشاعر ذات لحن وذوق »> 
فهو يتذوق من خلاهما تلف الأذواق قوية محتدمة » عا تحتوى عليه من نى واستناء 
وفصل » وهو مجرد من هذه العلاقات معانى مطلقة > فيجعل مها حصائص حقيفية 
للجملة » فتصر الجحملة » مئلا » ذات صبغة اعتراضية دون نظر إلى تحديد اللىء 
المعترض عليه . وبذا نلحظ هذه العلاقات المجادلة ‏ كا سبق أن شرحنا - بين 
الكلمة الشعرية ومعناها » فشجموع الكلمات الختارة يۇدی وظیفته نی إبراز صورة 
الاستفهام والاستئناء » والمكس كذلك صحيح نى أن صيغة الاستفهام صورةالتعبر 
الذى بتحدد ہا » كا أن فى مثل هذا الشعر الجميل : 


يا لفصول ! ! ويا لشم قصو ! . من لی بنفس غر ذات قصور ! ! 


فليس هنا مسثول يتو جه إليه الاستفتهام ولا سائل » إذ الشاعر غائب وراء تعببره . 
ولا بسمح الاستفهام هنا بجواب » أو بالأحرى : فى الاستفهام نفسه الإجابة . أو هل 
هو استفهام تقریری ؟ لكن من الحمق الاعتقاد بأن « رامبو » أراد أن يقول فحسب : 
إن كل الناس ذو نقائص . ولو أنه م يرد إلا أن يقول ذلك لقاله » وى الوقت نفسه 
م يقصد إلى ببان معى آخر مالف هذا المعى ...فم يفعل غبر آن صاخ استفهاما 
مطلقاً » ومنح تعببر ا ميلا منطلقاً من روحه وجوداً استفهاميا . وبذا صار الاستفهام 
شيا » كا تمثل ضيق النفس عند الرسام « تانتوريتو » فى “ماء صفراء . وليس هذا 
بدلالة . بل هو جوهر ذو وجود خارجی . ویدعونا « رامبوا » أن نری معه هذا 
الجوهر من خارج نطاقه كذلك . ووجه الغرابة هو آننا ‏ کی نرى هذا الجوهر ‏ 
بجحب أن ننظر إليه من المانب الآحر المقابل للوضع الإنسانى » إلا وهو جانب الحالق 
الميدع (ا) ١‏ . 

(۱) قد اقتبسنا هذه ابمل من شرح سارتر للغرق بين الشمر والثر نى كتابه ( ما الأب ؟ ) الفصل 
الأول . ويعى « سارتر » الشعر الاجا » والشعر الصادق > لا شر التاظبين أنظر ترحتنا المربية له 
وشرو حنا تعلیقاً علیبا . 


1ل 


ونى هذا بترك الوجوديون لاشعر الوجدانى ميدانه الحر الطليق »> ولا يقيدونه 
بالالتزام کا شرحنا من قبل . ولا بعى ذلك ألم حرمون على الشاعر أن بتغى 
مشاعره أو آرائه الاجناعية . وهم - بعد ذلك لا مجحدون ما للشعر الوجدافى 
,من أثر فى رمم الصور التفسية »> والتجارب الإنسانية العميقة ذات الدلالة . وقد 
قام ١‏ سارتر » بدراسة قيمة فى هذا الميدان حبن درس شعر « بودلر » وبين كيف 
عاش نجربته الحاصة به نى شعره » وكيف كان ضحية هذه النجربة الحيوية الى نقلها 
إلینا شعرہ أمیناً وفیاً هو فى ذاته » لا يلتز م بأى نوع من الالتزام سوى الصدق الذاى ۔ 


وإنما يقصد » نى مثل هذه الدعوة »› إلى أن الشعر نى معناه الحديث - ها سبق 
أن شرحنا نى هذا الفصل - لا يتسم لا يتسع له الأدب الموضوعى من مسرحية 
. أو قصة » لأن الشعر فى معناه الحديث تأمل نفسى » تمر فيه التجربة من خلال النفس » 
ویبعٹ نی قارئه -۔ کا يشر فى مؤلفه ‏ عواطف ومشاعر وأفكار ذاتية فى جوهر ها > 
ويخ الشاعر ذاته محورآها » لا بعنمد على القائق الموضوعية مجردة من عواطفه > 
وإنما بعد ذاته هو معيارآ ها . فإذا تناول العوام اللحارجية › أو نظر إلى بيشه نظرة 
شكوى أو تصويب » فإن هذا العام » وما فيه ومن فيه » يتحولون لدى الشاعر إلى 
حالة نفسية )١(‏ . 


ولا نقصد نن وراء ذلك - إلى القول بأن الشاعر بمحصر عمله فى داثر ة « الذاتية » 
إذ أن مثل هذه الحللة لا تتصور إلا إذا غاب فى شعوره عن كل شىء حوله > وهو 
نى هذه الحالة لا يكون على وعى بمكنه من التعبر الشعرى » ومن إثارة ما بريد من 
صور إعاثية » لأنه فى تعبره اأتصويرى بعتمد على الأشياء والحقاقق والمرضوعات 
الى حيط به . والصور الى ينقلها. فى شعره موجودة وها صبغة إنسانية عامة »> وقد 
تکون هذه الصور حقائق خارجية ذات وجود مادى أو اجاعى خارج فى الأصل 
عن نطاق ذاته . وقد عتوى الشعر على عنصر قصصى يتخذه الشاعر أسامآ لتجربته 
الشعربة . ونى كل ذلك لا تنقطع صلة الشاعر بالياة والجتمع فى تجربته الشعربة . 
توح جربته باتخاذ موقف ذى أثر كبر ى دلالته الاجماعية . وى هذا الموقف تتجلى 


Henri Bonnet ; Roman et Poésie ... P, 89-97 et Passim, : رظړil‎ (1) 


۲ س 


تعر اته التصويرية نفسها قوية مؤثرة تترجم عن آمال واسعة » أو عر قلق وضيق 
قد يتمخضان عن صرلع بين الواقع الموجود والمستقبل المنشود )١(‏ 4 


ولكن يظل الشاعر منفردا فى تجربته عن موقت القاص أو المسرحى » لار 
مسالكه تلف عن مسلكهما . فالشاعر بم بالحقائق الكونية والاجاعية من حيث 
صداها ى النفس . على حن يعمد كتاب القصص والمسرحيات همده الحقائق لوا . 
ویفسرون شخصیا م الأدبية - دواعبا وطبیعنها » ویبینون خحطرها » وعحذرون 
ويشيدون - بوساطة عرض المواقف وكلام الشخصيات الأدبية - عا قد ينتج عا 
فالقصة والمسرحية أعال » ومشاركة فى مشكلات الحتمع »> وتوجیه اه ۰ 


وأما الشاعر فإنه بقتصر على عرض المسائل والمشكلات من خلال ذاته ٠‏ بصيى 
ا » أو هرب من مواجهنها فى خواطره النفسية وآماله المنشودة » ولكنه هرب فيه 
معنى السخط والتفور » ما يصيغ هذا لمرب صبغة إبجابية اجناعية نى نتانجها ٠‏ ولكنها 
نفسية فى جوهرها وماشئها » على حين محكم القاص أو مؤلف المسرحية كا 
موضوعياً ممرراً بما يعرضه من المواقف الاجتاعية والنفسية فى أحوالا وبيشتها الحارجة 
عن نطاق ذاته 0( . 


هذا » ومجب أن نعتد فى تحليل « الشعر » بالتجربة كما وصفناها » وجا توافر ف 
من وحدة عضوية . وعا استكلت من مسائل الصباغة نى صورها وموسيقاها كى 
تكتمل بنيتها المية كا نحدثنا عنبا فى الاعتبارات الى ستناها حاصة بالضياغة وبصلتها 
بتفس الشاعر وما حوله ومن حوله ٠‏ ثم با يستلزمه كل ذلك من صدق الشاعر فى 
غایشه . 

وقد سبق أن وضحنا أن هذه أمور تخص الشعر فى معناه الحديث » والشعر فبا 
تلف عن القصة فى معناها الحديث . وكا اختلف معنى الشعر فى القدم عنه فى 
الحديث » اخحتلف كذلك مفهوم القصة وتطورت حى صارت إنسانية فى أسسها 
واتجاهاما . 

(۱) انظر » بالإضافة إلى ماقلناه ى هذه القضية ی الا لتزام »> صفحات ۳۹۹ - ۴۹۷ = ٣٣-٤۳۲‏ 
من هذا الكتاب . 

Julien Benda : Du Style d’Idées P. 174-177, : انظر فى ذلك أيغا‎ )۲( 


النددللتالٹت 


القصسة 


القصة والمسرحية فى الأدب العالمى الحدیث کلتاها تکتب ثرا ی الأعم الأغلب 
من أحواهما . والشذوذ نى هذا الجال يؤكد القاعدة . وهذا الشذوذ ضثيل لا بعتد به > 
وخاصة فى القصة . والقصة فى العصر الخديث قد تخلصت من الأمور الغيبية » وخلصت 
لمعا الإنسان وشثونه »> وكا تخلصت من الموضوعات الى أساسما اليال امحض » 
فصارت تعالج الواقع الإنسانى » التفسى والاجاعى » على اخحتلاف فى مذاهبا 
الفنية الحديثة » واتفاق فى مبادىء وأصول فنية عامة سنعنى بإجاز القول فبا . 


والقصة - كالمسرحية ‏ يتوافر فبا الحدث » ولكن القصة تم على الأخص 
بالوصف » لا أقصد وصف الأشياء »> ولكن وصف الياة والأشخاص وعجال 
الأحداث الی پبررھا › وم كذلك بصراع الشخصيات اللفسى فى هذا الجال 
لتحقیق ما بقومون په من أعال . والقصة - نى معناها الحديث - أهمية حاضرة › 
حى إذا عالحت الماضى لم يكن ذلك تغنياً بالماضى فحسب » كا فى الملحمة مثلا » 
بل لابد أن تكون هذا اماضى أهمية حاضرة » أى أنه ماضينا الذى يئر جوائب حاضرنا 
أو يكون عاماً لقضاياه » أو يدقع به إلى الأمام . 


والقصة - فى لحصائصها العامة الى أشرنا إليها - حديثة النشأة . وقد أخذناها 
عن الآداب الأوروبية » وتأثرنا نى مذهبها وأصوها الفنية بتلك الآداب . ثم إن تلك 
الآداب لم تخلقها - كا هى الآن ‏ معزولة بعضها عن بعض » بل تعاونت كاها 
فى ذلك أجيالا وقروتا طويلة . وممنا ‏ قبل أن نوجز القول نى أصوها ومذاهيها 
الحديثة - أن نشرح فى إجاز کی ف ما التطور العا لى فى تاربخ الأدب والفكر 
الإنسانى . 


هذا التطور نوعان » لکل منهما أحميته فى دراستا : أوهما تطورمفهوم القصة 
ى الآداب العالية تطوراً تضافرت فيه الآداب حيعاً » وثانيهما تطورها ى الأدب 
العرنى حى انتهت كذلك إلى معتاها الحديث بتأڈو تلك الآداب . 
١‏ - تطور القصة نى الآداب الأوروية : 

« القصة الى نعدها من أهم خصائص العصر الحديث هى القصة الواقعية الى 
تعى بالتحليل النفسى للأشخاص ٠ )١(‏ » وكذلك تلك الى تعنى بالمواقف . وهذه 
القصة الحديلة أوسع ميادين الأدب العالمى وأحطرها » وأعقها أثرآ نى الوعى الإنسانى 
والقوى . ولكن القصة ‏ ف نشأما الطويلة كانت نختلط فما الحقائق الإنسانية 
بالأمور الغيية . وكانت تجمح فى الحيال فتبعد كرا عن واقع الإنسانية وقضاياه ٠‏ 
کا کان لا بغرق فہا بین ما هو مکن وما هو مستحیل ونتحدث عن نشأة القصة 
امتتبعن الأدب ذا الطابع القصصى نى مطلم ما نطلق عليه تجاوزا القصة والأدب 
القصصى ء حنى نضج القصة فى أواخحر القرن الثامن عشر ٠‏ الى نتبع ذلك بالاتجاهات 
الفنية وأسسها فى أدب القصة › فى معنى القصة الحديث . 


وقد سبق أن بينا أن الملحمة قد تمثلت فا - منذ نشألها س عناصر مسرحية فى 
إنشادها ومواقفها » وكان فا كذاك عنمر قصصى ٤‏ کا کان یفهم من معی 
القصة ف القدم . فوجدت نى الملحمة عناصر مهدت لانثر القصصى الميالى فى الأدب 
اليونانى . وتثلت هذه العناصر عند « هو مبروس ١‏ نى ربطة داعية Pathos (Y) f!‏ 
باخاطر ات الى قامت ما الشخصيات فى الأوديسيا . وقد مهد كذلك - للقصص 


(۱) النص من « ر نوقیبه ۾ فی کتابه : الفلسفة التحليلية للتاريخ > +4 » مذكورة ىق : 
Julien Benda : Du Style dldées, P. 17.‏ 
(۲) انظر عى « داعية الام ۾ هذا الكباب ص ٠٤‏ واتظر كذلك ص ۷ ۸۹ . 


E 


«الحيالية النترية ‏ ما قام به شعراء الماسى اليونانية منذ « بوربيدس » » من ربطهم 
العتصر العاطنى بالأحداث الى يسوقو ما > غيبية كانت أم إنسانية () . 


ومن جهة أخحرى عمد المؤرخ الیو انی « کسینوفون » 10۸م0ء× ( وهو ال مۇرخ 
الیو انی اثالث بعد هرودوتوس uاەل‏ ه۸ وتوکیدیدس (ءeلال71uky)‏ إلى 
خلط الميال بالتاربخ فما بشبه القصة » فى تارعنه للك الفرس + کورش ۲ » فی کتابه : 
۰« کوروبیدیا (۲) ٩‏ . 


وظهرت بشائر القصة فى الأدب اليو نانى كذلك فى أشعار الرعاة »> وی حكايات 
الرحالة عن الإسكندر الأكر 


ثم ظهر الثر القصصی أول ما ظهر نى الأدب الیوئانی ئى القرن الثانی والثالٹ 
بعد الميلاد . فكان الأدب القصصى آخحر أجناس ذلك الأدب ظهورا . ولكنه ظل ع 
ذلك مختلطا بالعائى واخخاطرات الغيبية » والسحر والأمور الحارقة . وحسبينا أن نمثل 
هنا بقصتين من أشهر ما وصل إلينا من أدب القصص اليونانى ٠‏ وفيهما اكتملت 
مقومات هذا الحذس الأدیی کا كان عليه ى القدم » وهاتان القصتان هما « ياجينس ٠‏ 


٠ 1۸ = ٩۷ >» ٩۴ = ٩۴ انظر للأمغلة عل هذه الحوادث هذا الکتاب ص‎ )١( 

Kun Paideia) Cyropaedia (FY)‏ س تربیة کورش ( › وفیھا یقص تاریخ 
و کورش » الأکبر » رأس الدولة الأ كامينية الفارسية » ويتحدث منه الماك الغالى . ونظام الحكم والنظلم 
الحربية والتر بوية نى هذا الكتاب ليس ما أصل تار ى ۽ بل هى مغل آراء املف . ول يقتصر «كسینوفون» 
عل مخالفة التاريخ فبا نسبه إلى م کورش » من آراء وحکم ونظم » بل جمله موت نی کتابه موتا طبییاً Ê‏ 
عل حين آنه من الفابت أن , كورش » مات فى الحرب » وذاك ليجعله يوصى أولاده وأصلقاءء بالكة والعدل 
والحبة . و « كورش » لى قصة « كسينوفون » شخصية أسطورية والكتاب أقرب ما يكون إل كتاب 
فلسنى . وفيه حياة « كورش ۾ من نشأته إلى موته . وليست به وحدة عضوية بل زمنية . وقيه معذلك کی 
من الاسسطلراد » وشخصيات ثانوية كثر ة من ملوك وجتود ورجال دولة » وقيه كذلك وصف سقراط ٠‏ 
كعاب أثر فى الآداب والمسر حيات الفنائية عل مر المصور . 


س 
TT‏ « أسرا الأحباش ٠ )١(‏ » ثم القصة الرعوية : « دافنس » و«خلوية(۲) 
الفوذج العام لأحداث هذه القصص فی افتراق حبیبن تفصل بیہما أخطار 
ا . يفاتان مها بطرق عجيبة غر مألوفة » م خم تاا 
سيدا بالتقاء ايبن . 


وأما فى الأدب الرومانى فقد ظهرت القصة ‏ أول ما ظهرت - فى أواخر 
القرن الأول بعد الميلاد على نحو مالف للقصة اليونانية فى بادىء الأمر > کا پتجلی 


 Theagenes and Chariklea (1)‏ ار ethiopia‏ . وى من تأليف 
« هليودور » الفينيق عر لاام ( القرن الالث بعد اليلاد ) وهى قصة فتاة بارعة الحا هولة 
الأصل » تعيش قريباً من « ديلفوى » » تلعق فى حفلة بأمير من أمراء تساليا » فبقعان صريمى غرام قوى 
جارف » ولکنه عف إذ يقسمان على أن يظلا طاهرين فى سبهما حى جين الزواج » ويساعدها قسيس 
مصری یسی « کلازیریس ٠‏ واعزچهاع - کان حاضرآ فى نفس المكان على الرعيل إلى مصر ؛ 
و تصادفهما عقبات كثيرة » تتولد عن مصادفات تحرج عن حد المقول : عواصف لى البحر ۽ وجوم 
القرصان » ثم قطاع الطرق » E‏ »> وموتی یتکلمون » وضروب من 
المحر » وحروب کلرة ې و اير يصل البيبان إل البشة أسيرين فى حرب . وبينا الأحباش عل 
وشك الفتك بہما فى ES‏ ف فجأة أن الفتاة إبئة ملك الناحية » فتزول 
كل عقبة ى طريق زواجهما » وينممان عياة هنيثة . فالمب عف مكلل بالزواج ٠‏ علي حب التقاليد 
ر اليونانية . وى القصة عقاب الأشر ار وجزاء الأخيار . والعنصر النفسى فقير ضتيل فى القصة . رالأشخامنى 
خر کون آمل خب خوادت ونتدا لجل ب انال تادب ت بالمزادت . والار آلب کر ؛ 
ولكن الأسلوب مهأب » بل «تكنف . وكان هذه القصة تأر كبير فى الآداب سى المصر اللكلاسيكى . 

Daphnis and Chloe ()‏ ن تأليف « لونجوس السوفسطاى sاچم10‏ ( ف القرن 
اثالث بعد اليلاد ) ومكان القصة جزيرة « لمبوس » وموضوعها أن أسر تين منأسر ألزارعين الفقير ة تؤرى س 
على فر تین متقار بتين ‏ لقيطين ها « دافنس » و ۾ خلوية » » راعیین » ويکر أن فیشب الب بینهما طاهرا 
وفيا لا یکادان یدرکانه . وتتوالی القبات فى سبيل الب » ولكن الولف يجملها فى ألر تبة الثانية فى وصفه 
وإ نما يمى بوصف الخاطرات الغرامية فى سبي اللقاء و تتلخص المقبات فى غزو القرصان » وى حلة تفرق 
بين المحبيبين » ولكن يتدخل الإلاء « بان موم ٠‏ (إلاه الرعاة ) لمودة الحب . وأشد ما يضيقق به ألحبون 
الفراق » رخاصة حين يعزهما. الشتاء نى أكوا اخ متباعدة ‏ ثم جهلهما بملذات الحب حى يلت « دأفئس » 
يجار ة ماكرة تعلمه إياها » ولكن الحب يظل ظاحراً عفا حى تزول المقبات »› إذ يكتهف أصل ألبيبين »> 
فتعل آہما انا آمیر بن من آمر أء الحزيرة » قيتر وجان . وقصة « لونجوس ۾ » نموذج قصص الرعاة » وكان 
ها تأثير فى الآداب الأوروبية ق أدب الرعاة حى آوائل المصرالكلا سيكى . وهي القصة الإغريقية الى 
ل تو ال تحتفظ بقيمتا القصصية حى المصر المديث . 


— AVY — 


ذلك فى قصة ١‏ ساتريكون ٠‏ الى ألفها « بترنيوس (ا) » . م تأثرت بالقصص 
اليو نانية » وأشهر القصص الى مثل سما لذلك التأثر قصة « أبو ليوس « d Apuleius‏ 
مسخ الإنسان إلى حيوان م إعادته إلى حاله الأولى (۲) . 


وى هذا كله ظلت القصة قرية من أصلها الملحسى فى عغاطراما العجيبة › 
وعناصرها الغيبية » وحوادتما غر الألوفة . فكان القاص يتهج منهج الشاعر الملحمى 
فى لزعته إلى غر الواقع . فقد سبقت القصة اللحيالية القصة الواقعية إلى الوجود . كها 


Satiricon (1(‏ وهی هجائية » تحکی مخاطر ات شائنة لصمل وکین ها ( انکولبیوس » وںاما0عہE‏ 
و« آسیلتوس » وں) ام۸6 وخادمهما المسسى « جيتون » ماز . والقصة تار تتخلها أشعار 
كير ة : وبمض الخاطرات فيها تحعكى حوادت علاقات جنسية غير كرمة › ثم تستعزض القصة - لى نايا 
الأحداث - التقاليد والعادات » فصت نى مآدبة « تر ماليو ه ماو هزر صاحب الأدبة مثالا لحدث 
النسة المغتر املف » وتصف كثيرا من حيل السحرة واللصسوص . وتكشف عن حال الطبقات الفقير ة فى 
عهد « یرون ۾ نى إيطاليا »> وتسخر من التكلف نى الأسلوب . وأسلوم يم عن سخرية مرة لى هجاها 
الاجتماعی , 

(۲) من المعروف نى اللاحم القديمة مسخ الإنسان إلى حيوان أو شجرة أو حجر . ويستند هذا الخ 
ى القدم إلى عقائد شعبية . ومله فى « الأوديسيا » سخ أصحاب « يوليسس » إلى خنازير . وتوجد أشعار 
يونانية قدة موضوعها قصص المسخ ضاع أكثرها . وقصة « أبوليوس » عنوالبا : «الحمار الأهى ه 
وموضوعها بتلخص فى أن « لوسيوس ه ذهب إلى سال ۾ لأمور تخص أسرته » فكان ضيقا لفى بخيا 
إمرأته ساحرة » تستطيع أن تدسول إلى أشكال مختلفة إذ دهنت نفسها بأنواج من الزيت > فطلب مه أ 
« لوسيوس » أن تدهنه ليمير لوقا آخر » فأخطأت إذ أعطته نوعاً من ألزيت صار به حار . ويقع هذا 
السار ى أيدى كثير من اللصوص » وينتقل من يد إلى يد » ويقامى آنذاك ابلموع وضربات العصا » ويطلع 
بين التاس عل شروب الفسق والعار والظل فى خاطرات كثيرة » يعود إلى حالة الإنسان على يد كاهن 
لاولاهة و ايزيس » . وبعد هذا التحول إلى إنسان تبدو آراء املك نفسه واضحة » كأنه كان يتقمص 
نى خياله ذلك امار » فيشيد بايزيس والديانة الشرقية لللاهة › ثم يصف بض المادات و التقاليد السائدة 
ى عصره ويههجوها . وقد أول هذا التحول إلى معى رمزى هو انحطاط الإنسان إلى مرتبة أليوان إذا 
استسل لغرائزه > ونجاته عن طريتق الشريمة والحن . ومن القصص الدخيلة اهامة ى القصة » قصة الفاتنة 
« بسوخية » ںو وحب الإله « کوبیدون » ها »> ثم هيامها به »> وتعرضها لكثير من الجن 
فی سبيل ار تقاثها إلى مرتبة الحلود وهى تشغل فى القصة جز من الكتاب الرايم » ثم الكتاب الحاسس وجزءا 
من السادس » وقد اتخذت فيما بعد رمزاً الحب الإلاهى وارتقاته بالنغس إلى مرتبة الللود ؛ انظر : 

H. Le Haitre : Essai Sur le Mythe de Psyché, P. 140 146, 
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سبق الشعر النثر اللحطاى )١(‏ إذ أن المرء كان يتخيل » ويصف ما يتخيل » أيسر 
ما يصف اأواقع ويواجهه . وكانت الجماهير فى عصور الإنسانية الأولى تم بالأحداث. 
العجيبة » وبالأخطار الليالية » أكثر ما كانت - تتم بالواقع . فكان الشاعر والقاص 
يستلهمان كلاحا من مورد واحد » فظلت نزعة القاص الغيبية أو الأسطورية تصيغ 
القصة صبغة شعرية (۲) . 


وتجلت هذه الصبغة قدماً نى قصص الخاطرات (۴) كا كان يفهمها اليونان. 
والرومان » حيث كان مختاط عالم الاس بعالم اليب » وبطغى اليال على حدود العقل. 
وهذه الخاطرات مر ثبة على حسب ما پورد ا مؤلف . محيث كن تقدم بعضها على. 
بعض دون ضرر بوحددة القصة . وهله القصص”تنتهى على حسب ما يريد 
المؤلف .» وعلى حسب ما بشتهى قراؤه › لا على ما تقضى به الحقائق . فكان اللحيال 
فى هذه القصص نوعاً من « هروب » المؤلف والقراء من عالم الحقيقة القاصر عن 
إرضاء رغبانہم . وهذا الضرب من ١‏ الهروب » وسيلة تعادل قوتين رليسيتين فى 
الإنسان لذلك العهد : هما قوة الفكر وقوة الحيال . فالفكر وسيلة التعرف على, 
الحقالق . وما يستعين المرء باللحيال على سد ما فى الواقع من فراغ » وإكال ما به 
من نقص ٠»‏ معتداً بأمرين نى هذا اللميال : الحاطرة > واللحوف . فالحاطرة عجاممة. 
انحهول » والتطلع إل فرض إرادتنا على الأشياء الأدبية المستعصية . واللعوف هو 
التوجس من المغاجات الى تتبدىبن مظاهر الأمور المستقرة . وى الأدب القدم . 
كان الذى يؤلف بين الخاطرة واللوف فى عجرى الأحداث هو الحظوالصدفة وقوى. 
الخيب الى م ترح خيال ااناش . 


على أن الحيال الحامح كان يعيش فى وفاق تام مع العقل » إذ أن سهولة الاعتقاد 
ظلت توفق بين العقل وبين ظهور الأرواح وابحن وتار الملائكة أو الشياطن فى 
شئون الناس تأثراً مباشراً » فكانت أعجب حوادث الأوديسيا ‏ مثلا ‏ مطابقة 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۳۲۸ - ۳۳۹ . 

F. C Green : French Novelists, Vol. t, P, 1-2 : انظر‎ )۲۴( 

(۴) للمخاطرات فى .القصص ممى آخر أقرب إلى الواقعية ى قصص المغامرات الى ترسم صور الححمعات 
ملل قصص و لوساج » معهء م[ الفرتى » وكذا قصص الخاطر ات العلمية » مثل قصص ه . ج ولز . 
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فى اللميال اليونانى للتجارب الى بمكن أن يقوم ا ملاح بخوض البحار ويتعرض 
لمفاجآنما وعواصفها وعرائتها . فكل شىء فى تلك العصور تمل ما دامت رؤيته 
لم تتیسر بعد (۱) . 


وهکذا کان شأن القصص نی الآداب الأوروبية منذ عصر النهضة . فةد نشأت 
ونمت معتمدة على ما وصل إلا من التراث الشرتق والأدب اليونانى والرومافى > 
وتأثرت كذلاك بالروح المسيحية . ونى هذا العصر » كذلك »> سبقت قصص 
الخاطرات غر ها من القصص . وكثر ا ما اعتمدت على الأساطر وال حنيات وخوارق 
المادات › على نحو ما عرف ئی الآدب الیونانی والرومانی کا مٹلنا فہا سبق . ومن 
أشبر القصص العالية انى وجدت فى ذلك المصر قصة « فاوست (۲) ٠‏ 


(۱) انظر : 17-19 E. Muir : The Structure of The Novel, P.‏ 
وکذا : 61-65 Thomas Narcejac : Esthèêtique du Roman Policier, P.‏ 
(۲) الأمل نى أسلورة , فارست » آن عا ألانيا كان يحمل هذا الاسم » ولد ئى أواغر القرك. 
اللامس عشر ؛ وکان اويا وفیلسوة) > وکانت حياته عجيبة » إذ کان سکیرا کسولا » ویزعم آن له 
صلة قرابة بالشيطان . ومات فى سن مبكرة عام ٠١٤۴‏ أو عام ٠٠۴۳۹‏ م . وكان موته بكر - مع حياته 
العجيبة ولمايته القاسية - من الأسباب الى أدت إل ميلاد أسطورته الشعبية . وهى تزعم أن « فاوست » كان 
ساحرا وذا قدرة على مخاطبة أرواح الموقى » وقد وقع بدسه عقدا مع الشيطان » ينيع فيه الشيطان عل أن 
یرجم اليه الشيطان شبابه . وتحكى بض الأساطير أن « فاوست » مات طريدا من رحة الله عقابا له ( کا 
فى سرحية ۾ مارلو ۾ ) ؛ على سين تحعكى أساطير أخرى إنما باع نه الشيطان لير شى رغبته فى معرقة 
المقائق » وآنه عصى الشيطان فنفر له واهتدى إلى القيقة ( كا نى مسرحبة « جونه » ) . وتوالت القصص 
فى أسطورة و فاوست » مذ أو اخر القرن اللادس عشر تى المصر الماضر . ومن أشهر من كتبوا نى هذه 
الأسطورة « مارلو » عسمامة) نى مأساة صدرت عام ٠٠١١‏ وفيها يرتفع إل معان إنسانية يقة . 
وقد صار الموضوع عالیاً بعد آن عالمه « جوته ۾ ئی مسرحيتين ( ترم آولاها إلى العربية الا كتور محمد 
عوض عمد ) - وصار الموضوع ذا معان رمزية إعائية وأهداف فلسفية » ولم يعد الأصل الأمطورى سوى 
قالب لأفكار المفكر الفيلسوف . ومن مشاهير من عابموا الموضوع بعد ذلك « پول فالیرى » ثم « توماس 
مان » الكاتب المعاصر اللانى الذى هاجر إلى أمريكا . ولأسطورة « فاوست » أصل شرق قى أمطورة 
« ٿيوفيل » الذى وقم عقدآً مع الشيطان ليده إل رتبة كنيسية كان قد فصل منها » ولکه ینام ویصل 
آربعین يوا وليلة فتقبل قوبه» ويمترف بذتبه أمام الاس » وبموت عل الأئر . وهذه الأسطورة رويت 
عن رجال كنيسة فى آسيا الصغرى . ونظم فيها كير من شعراء الممور ؛ وم آشهرهم « روتبوف 
Rutebeuf‏ 
انظر : 3745 J. — Bayard : Histoire des Légendes, P.‏ 
وکذا ۾ 
A. Pamphiles : Jeux et Patience du Moyen Age P. 137-165‏ 
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وقد تأثرت القصص فى أوروبا - منذ عصر الضة - لاحي العصور الوسطى 
وما زخرت به من معانى البطولة » ولكما نزعت نزعة إنسانية أوضح من ذى قبل » 
فظهر ت قصص خص الفروسة وقد اتخذت قصة «أماديس دى جولا» الأسبانية مو ذجا 
هذا اللوع من القصص ٠‏ وما تأثرت الآداب الأوروبية جميعاً نى قصص فروسا . 
وکان طایع ر ای ار مل و اج ا ف الاح ي 
العصور الوسطى من قبل . فالبطل فى القصة مثال الفارس الكامل . ويعيش هذا 
الغارس فى عام بعيسد من الحقيقة » حيث تحميه قوى غيبية » وتساعده فيه الساحرة 
الحهولة « أرجاندا » . والفارس ارب عالقة وخخلوقات وحشية . ولا يربط الحوادث 
فى القصة سوى شخصية البطل لا تزال تنتقل من نصر إلى نصر . والحانب العاطنى 
الممالى بتفق وزوح الفروسسة . فالوفاء لدى النحب غاية فى ذاته > وى سبيل الحب 
تبون كل الغايات ويتغلب على كل الصعوبات . ون القصة - بعد ذلك - أثر أفلاطون 
واضح ف الجانب العاطى . وقد اتسمت به كل قصص الفروسة الى قلدت قصة 
« أماديس )١(‏ دى جولا » السابقة الذكر . 


قصة « آمادیس دى جولا » وااو مل وزل ص۸ تاليف الکاتبالأسبان « جار ثيارو دريجس» 
أو « آردوئیس « Garcia Rodriguez‏ أو Ordonez‏ وملخصھا آن « آمادیس » - الإبن غير 
الشرعی من « بريون » واليسين - قد ترك منذ ولادته فی زورق بين أحضان الحيط وممه سيف وخاام , 
وینتشله « شاندالیه » عل شواطىء ايرلندا » ويتعرف بالأمير ة « أوريان » بنت « ليسفارت ۾ ملك انجلر! , 
فيتولد بين الى والفتاة حب قوى » ويتبادل النحيان قبلات طاهرة » ويقسمان على الوفاء فى منتلر يدل وصفه 
على قدرة الكاتب على وصفه الفلجات الماطفية الرقيقة » ولا يلبث أن يزحل د آماديس » فارسا ليكسب 
جد فی مخاطراته » يصحبه دائماً خيال « أوريان » بهون عليه الصعاب . وى طريقه ينتصر عل المملاق 

أبيس » عدو اللك « بريون » » فيستقبل استقبالا حماسا فى قصر هذا الك » ويتعرف عليه أبنا له 
.رساطة الام والسيف ,المذين تركهما ممه نى الزورق عقب ولادته . ثم يرحل بعيدآ عن والدیه فى عالم سحرى 
ننقذه مله « أرجاندا » وهى الروح الجهولة الى تتولى رعايته . ولا يزال يتنقل من نصر إلى نصر فى 
حاطراته ی تلف البلاد » حى يتسلم رسالة من سبيبته « آوريان ۾ تتهمه فا ن اما 
بغيرها » وآمنمه من الضور أمامها . يسلك هنا للك إالفرسان . فيخضع يائا لأمرإحبييته » ويمتزل 
الناس ليقي عل «الصخرة السكينة Pena Pobre‏ . ویلقب نفسه بلقب د الحمیل العام » ۴050[ 8¢[†e‏ 
وسبب حزنه أن حبیبته جحدت رفاءه »> وکان یری فی هذا ألوفاء عدا له » والحد كذلك أن موت في 
سبيل هذا الوفاء . وهذه سمة ظامرة من مات الفروسة » وطايع إنسانى لما فى كل عصورها و أنفلر 
ص ۱۷۴ - 1۷٤‏ من هذا الكتاب ) ولکن والد حبیبته « لیسفارت ۾ وحبیبته ۾ آوریان » يدعوان هذا 
الفارس « ابحميل القاتم » لنجدتما فينتصر كذلك فى مغامرات جديدة فى مختلف البلدان » وبتوج هذا اللصر 
بزو اجه من حپییته ۽ ثم بزوآج فرسان آخرين فى القصة عن أحبو! - وينجب أماديس إبتا يسمى «.اسيلتديان» 
وأ النماية تظهر الروح المستترة ۾ أرجاندا ۾ » وتتنباً بعجد الإبن الذى سيكون فارسا كذاك 
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وإنما كانت غاطرات الحب أكثر تأثرا باللاح نى قصص الفروسية . لأن أخطار 
الحب فى هذه القصص تشبه سبرة البطل أى اللاحم » ثم للتلازم الذى كان داناً بين 
طبيعة الهر وسية وصدق العاطفة عند الفارس > كا يدل عليه هذا النوع من القصص 
فى تاف الآداب . وقد شد من أزر نزعة الفروسية هذه ما عرفته أوروبا من ثقافة 
المرب وآداہم منذ العصور الوسطى › فتأثرت فى آدہا ا أدركته من مكانة المرأة 
فى الأأدب العرى(١)‏ . هذا إلى ما كان لأفلاطون من أثر فى الإشادة بصدق العاطفة نى 
الحب على مر العصور . وتجلى نى وصف العاطفة فى قصص الفروسية أقوى جانب 
یربط ما بینها وبين الواقع › على اارغم من طابعها الغیى والملحمى وكان فما - إلى . 

ذلا - هات تشف عن ااواقع ئى وصف جال الأحداث وطبقات الناس . 
وینبغ ی ألا نغفلالإشار ة هنا إلى قصة الکاتب الأسبانی « سان بدرو » ۴٥۵۲٥‏ ”8 + 
الى نشرها عام ۱٤۹۲‏ » وأمماها « سجن الحب (۲) » . وفما يفلسف قواعد قصمس 
الفروسية »> ويعد عاطفة الحب أمرآ غيياً له ما يرره ى واقع الحياة > وأن الحب 


)١(‏ نکتی هنا بالإشارة إلى فضل المرب نى تعريف أوروبا بائثقافة والأدب اليونانيين » ما كان 
ذا أثر طيب فى توجيه الباحلين نى أوروبا منذ أوائل النهضة إلى الرجوع إلى النصوص الأدبية والفلسفية 
اليو نائية - هذا عدا تأثير الأب المرنى نفسه فى الأدب الغري » فبا بخص عاطفة الحب وتقديسها » وقد شرحنا 
هذا فى كتابنا : الأدب المقارن » ص ١١١‏ وما يليها . 

» یتیل فيا الولف أنه ضل یوما نی « سیر امورینا فرأی فارسا هائلا‎ 1a carcel de Amor (r) 
ی يده الیسری ددع من حدید » وی ماه راس إمرأة مرسومة على صفحة من حجر » واضحة كل الوضوح‎ 
هذا الفارس تمتيل لعب ) » جر وراءه فى حزيتا إلى جن هو جن الحب » وهو حصن قاعدته صخرة‎ ( 
وعرة ل( هذه الصخرة رمز الوفاء ) » والسجن فام على أربعة أعمدة ( الذاكرة » والذكاء والإرادة »> يد‎ 
من أزرها المقل ) ثم يلس السجين على كرءى من نار » ويتبياً لوضع تاج الأ على رأمه . وهذا الب هر‎ 
لوریانو ) وحبیبته هی : ( لوریولا ) ای متهن فى بده الأمر حبيها » ولكن ميل إليه سين يتدخل المؤلف‎ ( 
فیتبادلان الرسائل » وإذا غرعهما ( برستو) بی بنا املك » فتحجب ( لوریولا ) فی قصرها . ویتبارز‎ 
فينهزم الأخير ويفقد نى البارزة يده ايى . ولكنه يشيع أن الببين قد التقيا‎ ( ٠) لوريانو )و ( برسيو‎ ( 
۰ ئی مکان مریب » فیحکم عل « لوریولا » باوت » ولکن ( لوریانو ) پنقذها ۽ ویقی مها فی حصن‎ 
يداقع فيه ضد جند الك . ويجتهد الولف فى التييز بين عواطت الفتى والفتاة . إذ أن ( لوريولا ) ( تأي أن‎ 
١ ا٠اقلا ستل إل سبيها لأنما كانت فة ريبة بسيه + وهى توثر الشرف عل نفسها » قتأمره بآلا عضر‎ 
ويطيع البيب مرها يائاً » وسين يعيب صديق من أصدقائه النساء بأنه لا وفاء هن » يرد عليه رد الفار يه‎ 
قائلا : إن النساء سبيلل تلقين الفضائل . وبموت البيب على آثر أبتلاعه آخر رسالة البيبة » وإعا مات لأنه‎ 
. م یعیطم آن قق حل سعادته ى الب‎ 


YY — 


الحالص لابد أن ينتصر على ما يقوم فى سبيله من عقبات »> ولكن الب عليه أن 
برهن على صدق حبه باللعضوع لأمر حبيبته » ولو كان فى هذا اللحضوع هلکه . 


, وقد خطا « بوكاتشيو » الإيطالى بقصص الحب خحطوة أخرى نى طليعة عصر 
الہضة . فی قصتہ ای عنواہا (۱) ٭ دیکامرن » - (کتبت حوالی عام ۱٣٣١‏ م ) س 
تنويع لقصص الحب » فما ما يشر الضحك » ويشبى نماية سعيدة » وما ما ّم 
مأساة . وههذه القصص أقرب إل الواقع ف التصوبر ٠‏ وبعض ما حمل طايع الفروسية 
والتساى بالعاطفة . وى قصص « بوكاتشيو» كلها إدر اك الحب أدق ما كان فى القصص 
الى سبقته . والحب فى هذه القصص لبس ماديا > وإن يكن على شىء من الصلة 
جحوادث الحياة » وليس مع ذلك روحياً جر دأ كا نى قصص الفروسية . وللحب فى هذه 
الفصص قسوته » وبؤسه . ولیس ضحيته دابا الرجل کا كان ى القصص من قبل › 
بل قد تکون ضحیته (۲) هى المرأة . وقد أثر « بوکاتشیو » بقصصه وبإدراکه 
للحب - فى الآداب الأوروبية حى العصر الكلاسيكى : 


وقد سخر « سرفانتس » من أدب الفروسية وما فيه من تصنع وزيف » وأنه 
مثاليته يبعد كثرآ عن الواقع على حسب ما يعرف الناس » فيفسد العقول مخلطه بين 
عالم الغيب وعالم الواقع » إذ تكثر فيه المغاجآت العجيبة من حداثق مسحورة » وجنات » 
وموائد تعدها أرواح مجهولة » وضروب نى السحر » وعمالقة وأقرام ٠‏ ثم كفاح 
الفارس ضد الوحوش والعالقة » وهو كفاح المتتصر دانم » وتأتى بعد ذلك 
الماية المكرورة دابا من ظفر البطل بحبيبته وتغلبه على جميع الصعوبات . وتعثلت 


Decameron ()‏ وهى مائة قصة بحكيها عشرة من الفتيان والفتيات بعضهم لبعض » مجم 
سيع نساء وثلاثة رجال » ئى عشرة أيام » فى كل يوم » إذن. » عشر قصص . 

(( کا فی قصة ( فيامتا ( + وغئوiel tri, - Elegia de Madona Fiammentta Jil J|‏ 
يعلخص الحدث فى أن البطلة تحكى قصة شبابها وأنبا أحبت ( بامفيل ) » ولكنه اضطر إلى السفر إلى فلورنساء 
وينساها بعد ذلك نى أحضان ( فلورلتين ) الرائمة امال » فتهم ( قيامتا ) بالانتحار » ولكن مها مربيتبا 
المجوز . وبعد حین تعلم آن حبيہا يعود إلہا فتيدا نى تذوق طيب الياة > وتسعد نفا لأنها نت من الموت ,. 
وى القصة درامة نفسية لعاطفة الحب . ولكنما محشوة بكثير من اقتياسات الولف من قراءته للأدب القدم »> 
وهذا من شأنه آن يضعف أثرعا فى نفس القارىء . 


VF —‏ 
سخرية «سرفانةتس» من أدب الةروسة.لعصره نى قصته الحالدة > «دون كيحوهرا)٠‏ 


ا 
(۱) من عيوب الأدب العالى . وبطلها ( دون کیخوته ) > وهو ثرى ”صغير من ثراة الريف غ 
المؤلف » قد قرأ كثرر ا من قصص الفروسة » فاقتئم بها » وآخلى يناقش فيا صديقيه : اللاق والقسير 
واقتلم إمثل الفروسة من السلام و المدالة والب » ويعزم على ى هذا العام البائس الذى ينتظر جهود. 
ويح هو فيه بايد » ثم يعقلد مكائة الفارس على يد صاحب فندق نى الريف بجرى له مراسم تقليد الفرو م 
ی حفل ساخر . ویسیر على حصانه ازيل . حمق ١‏ )جال الذى ينشده لير غى فتاة آحلامه ۾ دو لثينيه » لى خلقم 
هسه ولا حقيقة ها . وعندما يتحدث عبا إلى تجار طليطلة فى الطريق يسخرون منه ٠‏ فيحار بهم ولكة 
نمزم هزبمة مرة » ويظل طريح الفراش من ضر بات العصا . وهنا يرى صديقه القس أن المسثول عن جد 
أحلامه ى الكتب الى قرآها عن الفروسية » فيبحث فى مكتبته علها ويلتى بها فى النار ٠‏ ثم جد ر ده 
ګیځوته » مغامراته مع رفیقه البدین « دون سانتشو"» . ویتخیل « دون کیخوته ۾ الات وهية لبطول 
تمد لز اله . وعبغا حاول « دون سانتشو » إرجاعه إلى الصواب بالوقوف 
نند مدركاته الحواس » و لكنه يلل غارق فى أحلامه » معخذاً لنفسه هذا الشعار : « أفكر » فيكون الأمر 
کا آفکر ۾ : (ائھ es‏ ر میوعام مر) ثم یری راهبین » علی‌القرب مما تسير فلاحة » فيتخيل أل 
باحران قد أوقعا ئى أسر هما مير ة فينقض”عليهما ¿ ويسرع رفيقه محاولة أب راهب منهما وقع على الأرض 
عى « دون كيخوته » الفلاحة تحية الأميرات » ولكن الحدم يسرعون من كل صوب لإنقاذ الرأمبين » 
ويوسمان الفارس ورفيقه ضر ها . ولحسن حظهما يستضيفهما لىأ الاء الرعاة » وينهمك « دون ساالشو , 
تناول الطعام بمدما تضور' جوع » عى حين ينصر ف « دون كيخوت » » إلى شرح مثاله ى المدالة وى 
مهد الذهى » عهد السمادة والحب الذى سيسود المام » وأنه سيعحقق على يد الفرسان . ولا يح الرعاة لا آن 
حملوا ممه بهذا العهد الذهى » وهو' عهد كان يصقه أدب الفروسية فى خارج التاريخ » لى عالم خيالى » 
ولىك هذا الشرح الحماسى » على لان « كيخوته » » يثير الضحك » لأئه صادر عن « كبخوته » الى 
يعد لفسه من أبطال المهد المئنظر ! !- 
وتتوالى الخاطرات الساغرة » مغل « سانتشو » فيها الاتجاء النفعى المادى » على حين يقف « دوذ 
كيخوته » بحام بالل والقم الروحية الى لا يرى من حوله إلا جحودا ما . ومن الخاطرات الزلية أن 
« دون كيخوته » يعد قطمان, النماح والمراف جيغاً ممادياً » ويرى بحاعة المشيمين ليت ليلا فيحسهم قوب 
اغتصبوا فارسا جروا . . . ويبصرإإلاقاً وضع الى رآسه صحن حلاقته ليحميه من المعار » فيظنه فار 
ويسمان صوت طاحونة هوائية ليلا > فيحل « دون كيخوته » مجد الانتصا 
بمتلیء « سانتسو » رعباً . ونی وسط غابة فی ( سیر امورینا ) یری فارسا جن من الب . 
أن يجن كذاك فى حب فتاة أحلامه » جنونا غير معلل . . . وهكذا تتوالى الأحداث ويكون فيي 
البطلان رمز الشخصية المزدوجة » ليست بالروحية الحضة »> ولا الادية الحالمة ؛ ولكنها مادية روحية 
سما , هذه فكرة موجزة عن المزء الأول من و دون کیخوته » الذی ظهر عام ٠۹۰۵‏ نى مدريد . وبعد 
بعشر سنین ظهر الحزء الثانی من « دون کیخوته » > وهو يفسر معی ألحزه الأول ويوکده > ویبين قيمته 
لواقية وقيمة التحليل التفسى لأزدواج الشخصية وربطها بالأحداث ربطاً واقباً » ونی آخره يبق « دون 
کیخوته » حبیساً فی بيته » ويفقد الماسة والانطلاق فى عالم أحلامه الكرم المثالى » ويعروه حزن ٠‏ إذ يفقا 
نممة الياة » وتبدو الحقاتق ءارية من جاذبيتها » حزينة ى مظهرها : ( انظر نص القصة > وقد ترجم ال 
الأو ل لمر بية الد كتور عبد العزيز الأهوانى » ثم انظر الدراسة القيمة على الثص لبول هازآر ) : 
P. Hazard : Don Quichotte, Paris, 1949‏ 


ضور طواحين ارام عالقة 
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وم بفهمها معاصروم حق الفهم » إذ آنه قرب فما من الواقع على نحو م يكونوا 
ليدركوه . فقد قلد قصص الفروسة تقليداً ساخراً »> ونقل الحوادث من الناحية 
الثالية - الى تتمشل فما الأساة ی أدہم إلى ناحية هزلية يصطدم فما الال بالواقع 
الألم » وتقدم كشا نى التحايل النفسى لشخصيته » فجعل ما موذجا بشرباً » وكشت 
عن جوانب معقدة نفسية جاوز ما جرد تصوير نموذج عام )١(‏ . وقد حمل 
« سرفانئيس » على من يبتعدون عن الواقع › ويعادون طبرعة الأشياء »> ويقطمون عيدان 
لكات بدلا من سنابل الحقائق » ولكن حملة « سر فانتيس ٠‏ م تقض على هذا النوع 
من أدب الفروسة حى العصر الكلاسيكى (۲) ٠.‏ 


وعل الرغم من اشتر اك قصص الفروسة السابقة مع قصص الرعاة ف مثالية الحب » 
وی التأثر فيه بالمثال الافلاطونى » انفردت مع ذلك قصص الرعاة خصائص أخرى 
عدت ا من نمار عصر البضة » وإذ آنه لم تتأثر إلا نى القالب العام بقصص الرعاة 
اليو نانية (۳) واللاتينية .. واقتصرت على خلتى عام مثالى يسوده السلام » تدور أحداثه 
حول الحب » ویکون مسلاة للمحبین »> مهربون فيه من عالم الواقع » والب فى هذا 
النوع من القصص هو الغابة . وى هذه القصص تسام بجمال البيبة وخلقها حى 
تشذ عن الطبيعة . وفما وصف خيالى لعا الرعاة والراعيات . والأخحطار العاطفية : 
تقوم عقبات فى سبيل الظفر بالحبيبة ٠‏ يتغاب علا امحب بالإخلاص وصدق العاطفة . 
فهى مخالفة لفجائع الى يقتحمها الفارس ماطراً ليفوز بالج وبإعجاب حبيبته . ونی 
قصص الرعاة » تقل العناصر العجيبة الموجهة للأحداث » وتكاد تنحصر فى السحر »> 
واستطلاع المستقبل . فالحوادث إنسانية فى جوهرها » وإن سارت على وثرة لا تكاد 
نختلف فى هذه القصص فى تلف الآداب الأوروبية طوال القرن السادس عشر ٠‏ 
وجزءاً من القرن السابع عشر . ثم إن الصدفة تاعب دوراً کہرا ئی هله الأحداث 
حى لتخرج عن حسدود الاحتال . 

على أن هذا النوع من القصص قد تقدم على غبره حطوات نحو الواقع » إذ 
جنح الكتاب فيه إلى وصف أماكن واقعية ی بلادهم جعلوها جال الحوادث الى 


(۱) انظر ص ۲۹۲ امرجم المابق ص ۲۸۲ - ٠ ۲١۴‏ ر 
(۲) مرجع پول هازار الساپق اذ کر ص ٩۸ - ٩۷‏ وکا : 
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دارت بين أبطال قصصبم . وصار هؤلاء الأبطال تعلة لوصف أشخاص حقيقين › 
ولكبم لبسو من الرعاة وااراعيات قناعاً للأرستقراطة . وهذا كانت حياة هؤلاء 
الرعاة رغيسدة هانشة » لا يعكرها إلا ٠ا‏ يتصل بالعاطفة .وقيام العقبات ى 
سبیلها » لن اار عاة کانوا نى خيال الكاتب عثلون شخصيات فى فة الجتمع + لا ى 
طبقته الدنيا . 

وأول من ألف نى قصص اارعاة نى عصر الضة هو الشاءر وانكاتب الإيطالى : 
« سیزار ) ۲ھa2مه؟‏ ی قصته : « ارکادیا (۱) » » وقد انتقل هذا الجنس من 
القصص إلى الأدب الأسبانى (۲۴) والإنجلىزى (۳) » ثم إلى الأدب الفرنسى على يد 


(۱) کتبت حوالی عام ۱۳۸۵ م ونشرت نى أوائل الةرن اللامس عشر » وفيها أن شخصا يسى 
« ااوفاء » ( يقصمم المزلف به ةسه ) پتسلل عا یعانی من آلام سیب حبه قريبة له تسی « کارموزینا 
بونيفاتشيو » فيلجأ إلى إقليم « أركاديا ٠‏ »> وهو إقلم رعاة فى بلاد اليونان كان عند شمر الهم موطن البر اط 
والطهر » فرسعد إمشاركة هؤلاء الرعاة حياتمم . ويستمع إل قصص بهم » ويفضى بحزنه إلى الطبيمة و الناس 
ووصل بعد ذاك إلى موطنه « نابل » ليجد حبيبته قد مات . وى أوصاف ومناظر متتابعة > وفيها مع ارم 
من الواقع إلى عالم الأسلام والسعادة فى عهد الإغريق . والةصة ذات أسلوب رفيع » مزيج من الشمر و الث 

(۲) مٹلا ئی قصة پ.موتمایور » 0۲لرھص مه وعنوانہا : « ديانا » . وهى إسم راعية تستجيب 
إلى حب الراعى « سيلغان » ووباز؟ »> وتحقر « سیرین ۾ مہ٤مر؟‏ الذی بم بہا ۰ ولکن ی 
ناء غيبة طويلة لیر ین اوج بالراعی « دیل » » وحین یمود « سیر ین » یعحد مع « سیلفان » لیتغنیا :پال 

لبيبة انى فقداها . وتعاول الراعية سيلفانى » أن تحخفف من آلامها ونقص' علهما مآسى الب » حيث لا بم 
ارء آبداً من یبادله الب » ولا پستجیب‌ان بحبه . وتحکی بڑسھا ھی ئی ھیامها من رہیم بآخری » رهاء 
الأعرى تبي بثالث . . . ويعد مخاطرات كتير ة » يلجا الحبون حيهاً إلى « فيلبس » الغافلة » يطلبرن مله 
لصح . وى مرج" من اروج تحيط به أشجار الصفصاف » بجلس لبون » كل مع حبيبه » ويتناقشود 
آمر الب : آهوٴ ادى أم روساى ؟ وتجحد « فيليس » كل نوع من الحب سوى الحب الأفلا طوف > 
اذ هو ب فير حرم ۽ وغیر مهین » وغايته حب ابوب لذاته » دون نظر إلى جزاء أو منفعة ٠‏ وهو تام 
ای » وهو تطلع إلى امال الذى لا يدرك . . ثم تسق الحكيمة « فيلبس » الحاضرين شر ابا تغیر به طبائمهم . 
رث وستجيب كل مبوبة إلى عاطفة من بها » ویساو « سیرین » عن حیه « دیانا » اتی تما کثیر ا بسب 
يرة زوجها . وقد نرت هذه القصة حوالى عام ٠١۵۹‏ م . 

ل(۳) خلا ف تة « آركادي » الها « فیليب سرد » رعص ز8 .1 ( 104 > 10۸3 ) و 
سير على سق قصة الكاتب ا( ستزار ) اأى تحمل نفس المنوان » ولكن الكاتب متأثر فا أيضة بقصة 
( مونتمايور ) ألسابقة الذكر , 


E 


« آنوریه دورفیه » Honor U‏ فى قصته المساة : « أستريه )١(‏ » . وهى خليط 

من قصص الرعاة وقصصالفروسة . وفہا بت الولت (فلم ٠‏ فوريرة Forez‏ 

من أجمل أل م فرنسنا » ويصف تقاليد الحب الأرستقراطى > حب المتأنقين المرهنى 
کی ا ھر ن اوھ کے اہی و کی رفک و 
مو ذج القصص العاطفية فى آداب أوروبا فى نوع الحب الذى صورته . وقد ترك هذا 
الإدراك للحب أثره نى بعض المسرحیات » مثل مسر حیات « کو رن (۲) » الكلاسيكى » 
حيث تجلت صور الحب والبطولة فى صرأع ملحمى عرص فيه البطل على وفائه وشرفه 
فی وقت معا . 


وقد قام كتاب القصة الفر نسيون - فى مهاجمتهم لقصص الرعاة - بالدور الذى 
قام به « سرفانآيس » فى انتفاضة من قصص الغروسة 2 فنقدموا بالقصة نحو الواقع 
ونحو المعانى الإنسانية الحالصة . وأول من قام مله الحاولة لتقريب القصة من الواقع 
هو « جوتییه » ی قصته : « موت الحب » . ( ظهرت عام ۱۹۱۲١‏ ) - وفہا يصور 


A٣6 )۱(‏ نشرت نى عشرة آجزاء من عام ٠١١۷‏ إل ۱١۲۷‏ - وفيا بحب « سيلادون ۾ 
« أستریه ۾ وسين تشك نی به تأمر باقصائه عنها » فيحاول الائتحار غرقاً » ولکن تنقذه جنيات الاء . 
ویأی آن يحب واحدة منهن ہم به ؛ ویسرع بلقاء م استریه ۾ مستخفیاً فی زی فتاة . ویبلو لاء حستا فی 
المرب » فيجيع بين الوفاء والبطولة > شأن الحبين لذلك المهد . وتوقن حبيبته بوفاه عن طريق السحر » 
فر ضی عله » وتبادله با حب . 

(۲) کان سرحیته : ( اليد ) » ملا » وهی الى قلت لأول مرة نی باریس عام ۱۹۳۹ . وفیا 
بحب ۰ رودریج » شیمین » . ویبدو آن والد الفتاة لا یمارض نی زواجها من « رودریج » » ولکن والد 
الفى يرشح لنصب فى القصر ينافسه عليه والد الفتاة الذى كان أصغر منه سنا > فيهينه وبلطفه . ولا يستطيع 
والد « رودريج » الشيخ أن يرد الإهانة فيمهد بذاك إلى إبنه ؛ وبعد حوار ألم وحيرة بين الواجب والعاطفة > 
يذهب الفى « رودريج » » لینتقم لشرفه من والد سحپیبته « شيمین » » وینتصر عليه ویصرعه . م يذهب من 
فوره إلى الفتاة بسيغه ملطخاً بدم أبيها ويطلب منها أن تتقدم بنفسها مته بقطه بتفس اليف » ولكتها 
لا تزال تحبه » فتفضل أن تطالب بثأرها من حبيبها » حى إذا نفذ فيه الك القأر انعحرت بعده » ويطلب 
الوالد آن يتل بدلا من إبنه ء ولكن « رودر ت بطوكته ئی حرب ضد عرب الأسبان فى هجوم م 
عل أشبيليه » . وتحضر « شيمين » تتمجل الثأر . فيخير ها الك أن « رودريج » مات فى المرب » فتبوح 
بها له . فيعلمها اللك أنه عاد من الحرب ظافرآ » وبعد بلاء آخر لمدى حبها » يدها املك بمقد الزواج 
بینهما بعد فر تخف فيا حدة عواطفهما - وألسر حية يظهر قيا طابع الفروسة والطايع الملحمى ظهورا 
جلي -- انظر فيا عدا نص المسرحية : 

HB. Bonnet : Roman et Poésie, Essaie sur PEsthétique des Genres, P. 104-- 
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-حباً ماديا بن راع نفعى غليظ الطرع وبين راعية فى صفاا الحقيقية بمن الرعاة العاديين. 
وهو حب لا مثالية فيه . 


وی القرن السادس عشر والسابع عشر : ظهر نى الأدب الأسبانى جنس جديد 
من القصص » كان مثابة مقاو مة لقصص الفروسة والرعاة فى طابعهما السابق » وهذا 
ا ای ی ر اح ا لی تعض ا ی ف 
العادات والتقاليد للطبقات الدنيا فى الحتمع ‏ وفما عاطرات بقصها المؤلف على لساند 
کانہا حدثت له . Pica e54‏ زه ذات صبغة هجائية للمجتمع ومن فيه . 
.وبسافر فما البطل ( المؤلف ) على غير منهج فى سفره . فحياته فقر ة بائسة اها على 
هامش انجتمع » ویظل یتنقل بین طبقاته لیکسب قوته . وهو بحکم على الجتمع من 
خلال نفسه حكاً تظهر فيه الأئرة › والانطواء على الافس ‏ وقصر النظر ى اعتبار 
الأشياء من الناحية الغريزية النفعية فلا مثالية ولا أمل . فكل من يعارضه فهو خحبيث » 
ومن عنحه الإحسان خير » وأول من هذا المنس القصصى فى الأدب الأسہای ھی 
قصة « حياة لاساريودى تورمس (۱) » عام ٠١١٤‏ > وکان ھا تأڈہ ئى اتجاه القصة 
فى الآداب الأوروبية كلها . 


وقد تأثر « شارل سورل ۲ اه5 اعوط الفرنسى مهنا الاتجاه نظرا 
.وملا ی قصته : « فرانسیون » Fanci‏ - الى نشرھا فی باریس عام ۱۹۲۲ ۰ 
محا کیا فما القصص الأسبانى السابق . وقصته هجاء للعادات والتقاليد والطبقات الاجماعية 
فى عهد لويس اثالث عشر . وينص هذا القاص على أن القصة الفكاهية أو المجائية 
أولى أن تعد أفكارا تار ية »> وعلما بذاك أن تقرب من الخحقيقة بوقوفها عند أحداث 


l4 Vida de Lararillo de Tormes (0)‏ .و مولفھا مجهول » ویصف فا « لاساريو » 
طفولته وأنه كان ابن لحان » وسن والده لانتقاصه دقيق عملائه . ومات لى الجن » وقبل موته كانت 
آمه خايلة عرب أسبا يشتل ساسا عند عى من الأغنياء » وما ليث آن اهمه سيده ا 
هو وخلیلته » فاضطار ( لاساریو) أن يكب عيشه بنقسه . فكان أولا ى صحبة شحاذ أععى »> صحيه بض 
الوقت ثم ترکه تحت وابل من الطر بيد أن جعله يصطدم يجدار ٤‏ ثم صار بخدم قيا فقيرآ » ثم لبيلا من 
صفار الثبلاء . . . وهجو - دون رحة - طبقة كل من بخدمه > ويحب الصر احة والوضوح > ويندد بالريام 
والأئر فيمن يعاشرهم . وبعد غخاطوات كثيرة ة يقضل أن يقل عريته » فيشتغل سقاء ثم لالا ویند 
إمرأة لا يبالى ما إذا كائت خالصة له أم خليلة قسيس يباركهما . . . - وهذا النوع من القصص قد تأثر 
ءالقامات المر بية على حو ما سيق ى شر حها بعد قليل فى هذا الفصل . 
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الياة الألوفة . وبدت الحياة من ثنايا هذه الحقيقة ئی أنظارہ کا كانت فى ملاهى 
-وليير - أقرب إلى ااشطط والجنون ما إلى الحكمة والاتزان » و4ذا كانت قصص 
الشطار - وهى قصص المجاء ووصف العادات الاجاعية ‏ أداة لتق يب القصة من 
واقع الجتمع )١(‏ . 


وكان للتأثر الأسبانى - السابق الذ كر - فضل فى خلو القصص السابقة من العناصر 
العمجيبة اللحارقة للمألوف » وى اتخاذ حوادث الياة العادية أساساً للموضوعات ‏ 
القصصية » فأخذت القضة تتخلص من تأثبر املاح ٠‏ وتلى أضواء على حياة 
الطبقات اادنيا من ااناس*» وإن ظلت الناحية الفنية متخلفة فى هذه القتصص . 
فكان سرد الأحداث يكاد يستأثر بعنابة المؤلف كلها . والتحليل النفسى بكاد يكرن 
مهلا فى هذا اأنوع من القصص بعامة . ويكثر فما الاستطراد » وترتيب الأحداث 
تر تيباً زمنيا لا رابطة فنية فيه » وكشر أ ما يتدخحل المؤ لف نفسه مباشر ة فق قصصه ليشرح 
غايانما الربوية واللحلقية › أو لیشر عطنا على حياة بطلها المسكىن ليجعل موم = 
غاطراته تریاقا لدی القاریء . وکان على القصة أن تتقدم وتتلاف هذه العيوب يتدم 
الإنسان نى الحضارة . 


وازدهرت الكلاسيكية نى القرن السايجغشر ٠‏ وأثرت قواعد « العقلية ٠‏ فى 
اأسرح » فعى فيه بالتحليل التفسى . وخاصة التحليل العاطنى » ى مسرحيات. 
« رامین » مثلا . وكان لابد أن تتأثر القصة هذا الاتجاه . فدعا كشر من النقاد ‏ 
فى القرن ااسابع عشر (۲) - إلى أن تكون حوادث القصة ممكنة محتملة ى ساقي )( 
اجرد من آثار ما فوق الطبيعة > ودعوا كذلك إلى التقليل من طابع القصة الشعرى ء 


: انظر النصوص الأدبية هذه القصص ثم‎ )١( 
F. C. Green, op. cit. p. 23-28. 

Diccionario de literatura Espanola, articulo : picaresca : وکذا‎ 

(۲) آشهرهم « -یجریه » ونھععم؟ ۱۹۲4 - ۱۷۰۱ ) ون کان م پستطیع تطبیق نظریاته 
ى قصصه - انر 43-44 F. C. Green, op. cit. p.‏ 

)دم متأثرون فى ذاك نظرياً بأرسطو ى ارائه المسرحية » وان كان أرسلو قد تسامح فى إيرآد 
'لأساطير الى يعتقدها الشعب » ضرورة محاراة المصر » وفضل مع ذآك عدم الاعحماد علبها ( أنقار ص ٠١‏ - 
١ه‏ من هذا الكتاب) . 
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وذلاك بالاعماد على ملاحظة الواقع فى يراد الأحداث المزثية الى يبى ملا الليال وحده 
القصة . وتتيجة لہوض المسرح الكلاسيكى تطلعت القصة إلى التحليل النفسى . 
وقد حققت السيدة ( لافأيت ) )اار1 ءل Mme‏ دعوة أولثك التقاء 
نی قصا : « أمبرة کلیف (۱) ٠‏ » الى نشرآها عام ۱۹۷۸ م . وهى قصة شبوب 
الماطفة » وااوفاء والتضحية »> والغرة القاتلة > u‏ مثلان رجال القصور 
نى ذلاك العهد » ى لغهما » ورقة شحورها > وجلدها تی الصراع بين العاطفة الطاغرة 
الأسيطرة با لجمه ح » والواجب الذى بقضى به الشرف والتقاليد السائدة . وقد حاات 
السيدة « لافايت » البطلة وزوجها » وصورة الصراع بين العاطفة والواجب » وانتصار 
الواجب انتصارا. یذ کر بمسرحیات « کورنی » . وتقدمت السيدة « لافايت » - فى 
هذه القصة ‏ تقدماً لم بستطع أن حار ما فيه کثر من معاصر ما > إذ حلت خحلوا تاماً 
من العناصر الغيبية وعجائب الأحداث » بل خلت من الاعماد على العقيدة المسيحية > 
فلم برد ها ذکر فہا » حى إن السيدة « لافايت » جعلت الزوجة قى قصبا تعر ف 
تیا فی حا لبر زوجھا - آمام زوجها نفسه - لا أمام قسيس - ما كان ثورة 
ى التقاليد الدينية اأسائدة قى ذاك (۲) العصر . ولكن القصة بعد ذلك تصف حياة بيثة 
أرستةراطية » بعيدة كل البعد عن تمثيل الاتجاهات العاطفية والإنسانية فى الشعب عامة . 


على أن قصة « أمبرة كليف » من ق قصص التحليل النضسى » وهى تعد لذلك فتحا 


laê » lls La princesse de Clêve (1)‏ شارت « Mlle de Chartres”‏ —~ 
نهأتها أمها تنشعة محافظة قاسية » ثم تزو جت - عن غير حب - أمير « كليف » ألذى هام بها منذ عرفها , 
وبعد قليل من زواجهما تلتق نى مرقص عند الملكة بالفى النبيل اميل « اليد دى مور » » فيحبها ؛ وتشم 
فی قلبہا له بهیام م تمهده . وکلما صادفته فالتفت به یزید هیامه! . وبمد قلیل تموت آمهال» وعل فراش موتا 
تفضى إلى ابنتها بأنبا عل حافة الماوية » وعلما أن تيذل جه.؛ كبيرا لتنقذ نفسها وشرفها فتمتز م الأميرة 
جأة أن تضع نفسها فى كنف زوجها لتهدأ ثورة عاطفتها » فتمترف له بحبها على الرغم منها » وبأنيا 
طاهرة . وترجو زوجها أن بر حها ويقودها بيدا عن القصر حى لا تلتى بأحد › وتتوسل إليه أن عبها 
بعد ذلك إن استطاع » فيستجيب الأمير لطلبها > ویتركها تذهب فى قصر له بميد عن باريس » ولكنها 
لا تلبث أن تندم على اعترافها » إذ يقع زوجها فريسة غير قاتلة » ويظن بز وجته ظنونا آنمة مع حبيبها . 
وعندما يدعوها لؤنبها على حكايتبا » تجتهد فى أن زيل ريبتهة » ويقتنع الأمير ببراءة زوجته بعد فوات 
الأوان » إذ موت فريسة دائه بسبب الغيرة . ويظن السید « دی یمور » آنه سيظفر عبیبته بعد آن مات 
زوجها » ولكنها تأبى سعادة أن يكوت منها هلاك الزوج.. وتظل فى عزلها »> فتصاب بداء يعجل بمونها . 

. ٠۲ - ٤۸ المرجع السابق ص‎ )۲( 
Pierre Mille : Le Roman Francais, p. 17-21 : وكذا‎ 
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حطر ا فى عام القصص . فھی لا تشر اهام القاریء بأحداما . کا کانت المال فیا 


سبقها من قصص » ولكن عن طريق سر أغوار النفس الإنسانية نى إلقاء الأضواء 
على ,جو انما العاطفية على حسب الأحداث. 


وعلى الرغم من دعوات بعض النقاد ى القرف السابع عشر » وعلى الرم من ميلاد 
القصة النفسية السابقة » ظلت القصة ‏ بصفة عامة . متخلفة عن الأجناس الأدبية 
الأخحرى : لألما م تكن لدى أكثر الكتاب على وعى بموضوعها الفنى وغاينا الاجاعية. 
فكانت القصة رباضة ذهنية هينة الشأن . تقصر تى قيمما الفنية عن قيمة المسرحية 
بأنواعها » وعن اللاطابة والشعر . وكان الكتاب والقراء معاً لا يرون فيا سوى مسلاة 
یولع بہا النساء . ولذا م یکن بعی ہا کبار الکتاب . ولم تكن من الأجناس الأدبية 
الرجية لدى ذوى الشأن . وهذا السبب تأخرت نى الہوض » ولكا اكتسبت بذلك 
حرية وسلطاناً انفردت بهما عن الأجناس الأدبية الأخحرى . فكان يباح فما ما لا بباح 
ف غبرها من المجاء والقول ضد النظام والتقاليد > وحى ضد رجال الديانة 
المسيحية نفسا » فحملت معالم التجديد والورة نى القرن الثامن عشر قبل الأجناس 
الأدبية الأخرى . 

فوجدت نى القرن الثامن عشر قصص عاطرات حديلة » بجو الطبقات الاجهاءبية 
الختلفة » إلى جانب عرض صورة للمجتمع ونظمه › تعنى فيا بالتعمق أكأر من ذى 
قبل فى الحالات النفسية › لتكتمل للقصة صورًا الفنية وغايما الإنسانية . ويعد ‏ 
« لوساج ¢ 1eSage‏ رائد هذا النوع من القصص »وخحاصة ی قصته : « جیل بلا(۱) ۸ 


)١(‏ ها8 از وتدور حوادما المتخيلة بى أسبانيا » ولكن من خلال هذه الأحداث يمف 
المؤلف دقائق الياة الغرنسية . ونى القصة يرحل « جيل بلا » من مسقط رأسه » ليدرس فى جامعة « سلامنك ٠١‏ 
و لکن تحدث له نى الطلريق أخطار تحول مجرى حياته » فير قه اللصوص فى الطريق » ثم بقع فى قبضة قطاع 
الطرق » ويضطر لبقا معهم زمناً » وينجح لى التحرر منهم وى تخليص سيدة كانت كذاك فى أسرهم . 
ثم ينهم ظلما فيسجن بعض الوقت . ثم ينتقل فى بلاد أسبانيا فى بيثات مختلفة » فيخدم كاهناً »> ثم طبيباً » 
ثم علط بالمثلين والممثلات » وتتغير حياته حين يصبح ذا حظوة لدى الدوق « دى لرم » . ثم يصير بعد 
ذلك من ر جال القصر . ويتزوج بعد 1 

وى كل بيئة خالطها يصف الولف حقائقها ألاجتاعية » وصداها فى نفس « جيل بلا » . وقد تحدث 
عن نظم الحكم فى فرنسا وعن فسأده ى عهد الوصاية » وعن معاصريه الذين كانوا يغلب ذكاؤهم على 
فضائنهم . فالقصة صورة تارعية لآفات أنجتمع لى عصرها » ولا شك نها متأثرة بقصص الشطار الى تصف 
الطبقات الدنيا فى الشعب کا تحدثنا عتها ( ص ۸۰+ - 4۸١‏ من هذا الكتاب ) ولكنها تفضاها فى التقدم 
فى العلل التفسى » وى غايانما الاجتماعية والسياسية . 


إمرأته من « دوروتيه » ألحميلة » وينجب منها أولاداً . 
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الى ظهرت طبعما: الكاملة عام ۱۷٤۷‏ م . وإنظلت هذه القصة غر کاملة ف 
وحداما الفنية < ا دون غر ها من قصص التحايل النفسية الحديثة » لاعادها عل 
كر ة التحولات الصادرة من غاطر ات متنوعة كثرة »> ولكا حاطرات إنسانية #ضة 
لا تتخلاها عجائب غبر طبيعية . وى هذه القصة بتجلى الاهمام بحوادٹث الجتمع › 
والحرص على الكشف عن نوع العلاقات الى تسود الطبقات › وعن العيوب بين 
أفرادها » وقد تمثل فما بذلك طابع قصص العادات والتقاليد نى معناها الحديث . 


على أن هذه الاتجاهات الاجاعية قد نمت واكتملت قليلا قليلا » فأصبحت القصة 
طاقة فكرية وقوة اجاعية عظيمة . فبعد أن كان وصف العادات والتقاليد جال سخرية 
المؤلف من الطبقات الاجاعية - كا ى هجاء « لوساج » للأطباء والممثلين والحكام ‏ 
وأصبح هذا الوصف وسيلة لاكتناء القاثق والكشف عن النواحى النفسية فى الفرد > 
والنواحى الاجاعبة فى فثات خاصة » بغبة إنصافهم فى الجتمع.. وصارت القصص 
بذاك ذات صبغة دعقراطية فى تناول مشكلات الطبقات الشعبية )١(‏ . 


وحى القرن الثامن عشر كان الكتاب يعنون بالنوع الإنسانى > أى بالطبقات. 
الاجاعية وحاجاتما . ثم ظهرت اتجاهات حديثة أحرى فى أواخر القرن الثامن عشر . 
فعنى الكتاب بالفرد ونزعاته ومثله > وجعلوا منه وحدة الإصلاح فى جتمعهم » ونادوا 

بإنصافه من طغیان ا وقيوده الظالة . وكأنت هذه قضية حطر ة من قضایا ب 
ارومانتیکیین ومن أ تی بعدھم › وفہا قامت القصة بأخطر دور للآدب فى الحضارة 
العديثة . وكان للفلسفة العاطفية فى ذلك أثر كبر (۲) . 


و نتيجة للاتجاهات الأسابقة ظهرت القصص ذات القضابا الاجاعية لذلك العهد > 
وکانت تئل ی اتجاهین يتلاقيان آخر الأمر » ها : الفرد وحقوقه المهضومة الى 
تتطلب تخر اانظم القامة من ناحية ۰ م ما تستلزمه سعادة الفرد بعد ذلك من تعاون. 
اجیاعی من نوع جديد من ناحية أخرى » وصارت هذه القضايا أعمق أثراً فى علاج 
الجتمع ومسائله منذ عصر الروماننيكيين » إذ صارت الطبقة ااوسطى ذات آثر قعال ی 


André Breton : Le Romar Francais au XVIIle : انظر‎ )١( 
siêcle. ehap. VI. VII, XI. 
,F. C. Green : Freneh Novelists, Voi. I. p. 219-234, : 


نار كتابنا اأرومانتيكية : الباب الفالث . 


(م -النقد الأدنى الحديث ١‏ 
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الجتمع » فصعدت فيه تنفقص حقوق الطبقات الأرستقراطية الى م يكن ها من مرر . 
وصارت القصة من وسائل التعلم والتسلية معا » تحرك المشاعر وتوحى بالإصلاح ٤‏ 
ويكتشف ما القارىء نواحى فى نفسية الجتمع قد تغبض على المشرع والاقتصادى . 


وهذه القصص ذات القضايا تمتاز ‏ فى الناحية الاجاعية - عن قصص العادات 
والتقاليد السابقة الذ كر » إذ أنها كانت تقصد إلى تنظم الفرد فى علاقته بانجتمع ونظمه» 
وتقصد إلى التأئير المباشر ى استبدال تظم بغيرها » لإقرار العدالة الاجاعية إقرار؟ 
مبنياً على الاعتقاد العميق فى حق الفرد . ومذا كرت الآراء الحرة الى قضت قليلا 
على امتياز الطبقات . وتشاهت هذه القضايا فى الآداب الختاغة فى العهد الرومانيكى : 
من إثارة الرحمة بالبؤساء» والاعتداد بالفرد وحقوقه أمام نظ النجتمع » وإنصاف 
الطبقات المهضومة » وخاصة الطبقات الوسطى وطبقة العمال » والحد من حقوق 
الطبقات الأرستقراطية . مثلا يقول الكاتب الإنجازى « هولكروفت » على لسان بطلة 
قصته :« آنا سائت إيفس » فى رسالة ترد ما على من تقدم لطبا : « إننا نختلف فى 
مبادىء أساسية كثير ة . وبعد الشروع فى الزواج إا حى نتفق علبا .. . فلا شاف 
أنك تعتقد أن على الزوجة أن تطيع » وأن ازوج هو المسيطر انکر ul‏ الأمرين 
کليهما . فعلى كل من الزوج والزوجة أن يكونا تحت سيطر ة العقل . وكل سبطرة سوى 
ذلك طغيان . . . وتحسب مزاعم نبلاء المولد فى التعالى على غيرهم مشروعة » وأعدها 
اغقصاباً . وأدين اتمم › وأدينك أنت نفسك . لأنك أول المؤيدين لزاعمه . وتدافع 
عن أن كل ما تملك هو لك » وأؤكد أنه ملك لمن هو أشد حاجة إليه . وليست هذه 
كل مسائل الحلاف بيا » ولكنما المسائل الجوهرية » ولعل فما ما فوق الكفاية لفض 
ما بحن بصدد البحث عله من زواج (0) ٠‏ . 1 


ويصف « إدوارد جورج إبلورlتùg‏ ¢ E. G. Bulwer-Lytton‏ الإنجازى ف 
قصته الى نشرها عام ۰ م » وعنوانماً « بول کلیفورد (۲) س جناية 'الجتمع على 


(۱) انظر : 
Holcroft ; Anna Saint-Ives, Letter 79 . cité par Louis, Cazamian - Le Roman‏ 
Social, I, p. 6697.‏ 
وقارت هذه الفواطر بنظی رها ی قصة من قصص و جورج صاند » فى كتا : ألرومانتيكية ص ٤-۹۳‏ ۹. 
Paul Clifford (¥)‏ والقصة تحمل إمم بطلها » يولد لأبوين جهولين › وينشاً بين المريين فى 
طا هم ءويتبم ى.سرقة ظلما » ولا يستطيع البرهنة على براءته > فيحكم عليه بالسجن ثلاثة أشهر . وى س 
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أبتائه » فيصور الجرمين مضطرين إلى الاتزلاق إلى جر متهم مع طهر طويم. فكان 
« بول كليفورد » ضحية اختلاطه بانرمین ى السجن » ويقول أمام قضاته ول 
لديكم سوى نوعبن من القوانين : فالأولى تصنع الجرمين › والثائية تعاقيم » ولقد 
عانيت من الأولى » وهأنذا أموت بالثانية » . ويقول كذلك : « تزعم حكوءة دولة 
من الدول أنها تسد حاجات من بطيعون نظمها المشروعة . أصغوا إل !! هذا رجل 
جائع - ألا تغذونه ؟ . وهو عربان د ألا تكسونه ؟ وإلا فانم تنقضون عهدج » 
وتدفعونه نحو قانون الطبيعة الأول » وتشنقونه » لا لأنه آم »> بل لأنكم تركتموه 
عریان محتضر من الموع (۱) . 


و كانت القصص الرومانتيكية الى تدافعم عن القضايا الاجياعية تحمل الطابع 
العاطنى المشبوب الثائر » وتشر الأفكار إثارة مباشرة خطابية غالبا . والشخصيات 
ارئيسية فما 'ضصحابا نظم الجتمع . وهم رموز لطبقات اجتاعية » يدافعون عن آرالمم 
أو إعثلو نما فى بطولة بحيد با مؤلفها عن مجرى الحقائق الألوفة فى عامه الناس . وغالاً 
ما کان الشر - وهو هدف المجمات فى هذه القصص - مثلا ق صورة الظل الجماعى 
الذى بعال منه البائسون والفقراء (۲) . 


د سین «برایدول» اآeس‏ م84 الط الجرمين» فلا يستطیع فى سذاجة مقاومة إغرائمم . فيعلموله مهنة 
السرقة وسين رج من السجن يرآس عصابة من اللصوص . و ماله وذ كانه بخالط - معخفيا - البينات الر اقية 
و يسعطی أن پستأٹر سحب « لوی براند دا8 رع مم یقبض عليه و عا لأنه ينرق بقوة 
السلاح مم المصابة » وكأن القانون الإنجليزى يعاقب على هذه المناية بالوت » وكان عم الفتاة الى بحبها 
قاضیا »٠یسی‏ « براندرن » لم84 »۰ وحين بم بالحكم عليه بالإعدام يكتشف أنه إبنه الذى 
سرق فى مهده . وعل الرغم من ذاك بحكم على إبنه بالإعدام » ولكن عقب ذاك ير على القاشى متا ى 
عربته » ومعه البطاقة الى تكشف عن أبوته انى : « بول كليفورد » » ويستبدل بحكم الإعدام النى الدائم » 
« فير حل بول » إلى أمريكا ». وتتبعه حييبته . ونى أآمريكا تعنير طبيمته بالحب » فيجيا حياة صالة . ف 
القصة قضية منإقضايا الرومانتيكية نى الجرم السليم الطوية »> الى تجنى عليه مظالم الجمع » ويطهره لحب . 
قار نما بقصة « البائسين » لفيكتور هوجو » وبقصة و يليا ( حورج صاند » أنظر كتابى : الرومانتيكية 
ص ٠١٤١ - ٠١۲‏ والمراجع المبينة به . 

4 : انظر‎ )۱( 
E. G. Bulwer-Lytton : Paul Clifford, chap. XXXV. p. 355. 
: انظر‎ )۲( 


L. Cazamian : Le Roman Social, I, p. 68-69 et passim, 
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وقام المذهب الواقعى : الواقعى م الطبيعى على أنقاض المذهب. الرومانتيكى › فقربت 
القصص من الواقع قربا لا مزید ورامه ٤‏ وأصبح الكاتب يتتبع فى قصته الواقعم على 
حسب منهج فى البحث منظم استقصائى › بجمع فيه معارفه باطلاغه على وقائع الياة 
اليومية الفردية والاجماعية . ويرتب هذه الوقائع لتكون مالا برك فيه شخصياته › 
يؤثرون فى الأحداث ويتأثرون ما » حى ينوا إلى ننيجة مأحوذة عن احداث الواقع 
نفسما » على أن مختنى المؤلف وراء العام الواقعى الذى يصوره تصويراً موضوعياً » 
ویکتی بتحلیل شخصیاته وشرح دوافع سلوکهم شرحا مقنعا على حسف العوامل 
النفسية فى موقف معن » أى الأشخاص واقعين من الطبقة الوسطى أو طبقة العمال » 
للوقوف على خبايا التفس فى ضوء الأحداث الاجاعية . « وتنحصر العملية الفنية فى 
أحذ الوقائم من الطبيعة » ودراسة وظيفة هذه الوقائع › والنأثر فما بتغبر الحالات 
والبيثات » دون الابتعاد عن قوانين الطبيعة . وبذلك تنحقق معرفة الإنسان معرفة 
علمية فى عمله الفردى والاجماعى(١)‏ . وذاك دون أن بظهر المؤلف ف قصته › فلا 
یضحك ولا یبکی مع شخصیاته › ولا بحکم مباشرة على أعماهم › ولا پستخلص 
بنفسه«نتائج اجماعية » أو مغزى خاقيا لقصته . وعلى القارىء وحده أن يفهم ويستتتج 
ما یشاء (۲) . 


ولم تقتصر القصة الواقعية والطبيعية على الوقوف عند حدود الوقائع الطبيعية وتحاشى 
الأحداث العجيبة وغر الألوفة . بل أضافت إلى اهمها بالطبقات الدنيا والمتوسطة 
حاصة أحرى » ی کشت جوانب السوء والشر فى النفس الإنسانية . فصورت 
الحتمعات والنفوس الترفة فريسة للفساد وللغراثز البيوانية الى تنمو فى ظل الجتمعات 
المهددة بتر فى نظمها › انتظاراً لا يعوزها من إصلاح تستقر به أوضاعها . ويعد 
« بلزاك» اوھ ( ۱۷۹۹ - ۱۸١١‏ م ) رائد الكتاب فى تصوير الواقع على حو 


: العبارة لإميل زولا › انظر‎ )١( 
E. Zola : Le Romana Expérimental, p. 16-17. 
: وکنا‎ - ٣۸ - ۴۷ المرجع السابق ص‎ )۲( 
E. Zola : Les Ramanciers Naturalistes, p. 128-129. 
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عاذ كرا » فقد صور فى مجموعته الى أطلق علا : « المهزلة الإنسانية )١(‏ - تاريخ 
انجتمع الفرنسى كله > ويقول ١‏ إنجيلز » : « تعلمت منه »> حى فا حص دقائق 
المسائل الاقتصادية ... أكر ما تعلمت من جميع كتب الؤرخين والاقتصادين 
والاخصائيين المهنين جميعا ی عصره (۲) ٠‏ . 


وعلى أثر ذلك دخلت طبقة العمال فى الحياة الأدبية » فشغلت مشکلام الآداب 
العالمية فى القرن التاسع عشر »> وخحاصة فى النصف الثانى منه (۳) . 


1a Comédie Humaine (1)‏ - وهی تتألف من خسة وتسعین جرا »> ويصف فا الجتمع 
الفرنسی لمهده » وحاصة من* عام ۱۸۲۹ إلى ١۸٤۸‏ - وقد اكتشف - فيا بعد - أن بين شخصياتم| صلة > 
واا ٿولف فى مجموعها ۾ مجتسماً خباليا كانه عام كامل » . ويصرح « بلزاك ‏ فى مقدمة طبعة ١ا‏ ظهرت 
عام ۱۸4۲ ۰ بأنه أضاف لمل الؤرخين فصلا منسباً هو قاري العادات والتقاليد . وآنه يصور الواقع 
الى كا هو » ليكشف عن المبادىء الطلبيعية الى تؤثر فى المجمعات الإنسانية ويصف نفسه - لذلك س بأئه 
من بماعة « المذهب الطبيعى » ى الأدب وى ا ا ور کک فا رن ا و ته » لآنه 
لظ المقيقة فى الجتمع كا هى » على أن وراء ذلك مبادىء خلقية غايتما إيقاظ روح الفرد › والتعال بخلق 
المجتمع بعطور الأفراد وتقدمهم . راجم أا : 

E, Zola : Les Romanciers Naturalistes, p. 69-70 

ثم آن « بلزاك » لا بصف سوى شخصيات متمردة » أو وصولية » فى حركة دائبة نحو الجروج من 
تيم إل ماهو فوته آو اتردى فى بطري وار : 

K. Marx et F. Engels : Sur la Litt. et L’Art, p. 318 : انظر‎ )۲( 

(۳) وکات « آمیل زولا » من فهر من درس حال الال عل حب مذحبه الطیی . وهو يزيد عل 
اذهب الواقعى فى أله يتطلب - بعد جحع القائق - توجيهها لياة الشخصيات القصصية › بحيث تنتهى 
اا ا . و « إميل زولا » يمد يع الواقعيين من اللبيعيين . وقد ألف عشرين قصة فى 
تاریخ آسرة أعاها « روجون ماكار» ا٣وصوعة‏ مهعںه8 ليدرس التأثير اليوى .العلمى فى نفسية 
أشخاص الأسرة ومن تناسل مهم » وتأثير البيثات والعوامل الاجتاعية فيم . ونوجز كل الايجاز فى فكرة 
القصة الفالثة عشرة من هذه القصص وعنوانها : « جرمينال » , ومضمونها أن .فى عاملا يسمى « أتين لانليبه » 

Etienne Lanter‏ فصل من عمال مصاع و الیل ۾ ز1 ببب آرائه الاشتراكية › فالتحق 
عاملا ئی مناجم بشمال فرنسا » بين عمال يقاسوت أنواع المذاب والظلٍ . فأخذ يدعو عشرة لاف عاملمن 
حوله إلى ثورة اشتراكية . ويستجيب لندائه عمال شرفاء يؤمنون بحقوقهم » بين كثرة أفسدتها أهواء ليتع 
وظلمه ون هللاء و شاقال » آللی واقنه ی حب و کاترین » ویبقه إل إفرائا . ومن لاء الممال كذاك 
« سوفارین » الذی داخل بین الممال لبه الشعب ..وكان يرمى إلى ثورة دامية . وهو من أصل روسى . 
وكانت ذكرى إمرأته المقخولة فى بلدة تنتزع منه كل شعور بائرحمة . وحدث أن انخفضنت أجور الممال 
بسب سياسة خاطئة الحكومة . فقام العمال باضراب عام استمر طول الشتاء كان يديره « أقين لانتييه » . 
ولك إدارة المنجم م تحرك ساكتاً لملمها آن الاضراب سينتهى » لأن الحوع سيلجىء العمال إلى الرجوع 
إلى المناجم . وتجمهر العمل ساعات يصيحون منادين : « المبز» واشتبكوا مع قوأت الشرطة . ووقع كثير د 
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ويجمل أن نوضح ما قد يوقع ى البس فى معى « الواقعية » » و « الطلبيعية » فى 
القصة : وذلك أن عرض الشر فى هذا النوع من القصص - لا بقصد منه سوی 
جلاء النفس الإنسانية على ماهى عليه »وتصوير النواحى القانمة فى الأفراد والجماعات »> 
'لأن الوقوف على حقائق الموقف هو أول الحطوات فى سبيل علاجه » مهما بلغت 
خطورته . فليس قصدهم فى تصوير الشر الإغراء به» أو ابعث على الاس من علاجه . 
ثم إن اللكتاب المنتمين إلى هذين المذهبن لا يعرضون التجارب الفينة اارخيصة الحاصة 
بالناحية الميوانية وما يتصل ما من دواعى الانزلاق والإسعاف » بحجة أنه قصوي 
لضرب من الواقع > ولكنهم يسوقون تجارب إنسانية عيقة > هم فما أصعاب فلسفة 
وآراء اجناعية خطرة تمس النفوس الإنسانية فى أحنى جوانہا »> کا نمس الجتمعات 
الى ت تعيش فما هذه التفوس » والطبقات المهضومة فى تلك الجتمعات » وهم بذاك 
«یشارکون العلماء والفلاسفة فی بناء حتمع خبر ما هم فيه إذا کانوا قد یسوا مه » 
أو إصلاح ما فسد فی مجتمعهم إذا م يبلغ یأسہم منه غایته . زأساس أدبم أن الوقوف 
على حقائق الظواهر الإنسانية والنفسية هو أساس التحكم فبا . 


ثم إنه على الرغم من موضوعية هؤلاء الكتاب » تكشف قصصهم لا عالة عن 
احاتهم » إذ ليست هى محرد صور صادقة اواقع » ولكن للوقائم مرتبة محيث 
تو تؤثر نی الشخصیات وتأثر ہا . فتوحی ٻآراء وحقائق وقضايا تبن عنها الشخصيات 
والوقائم : « فالقاضون الطبيعيون هم حقاً خلقيون تجريبيون 0 ۲ . والواقعيون. 
والطبيعيون فى ذلك سواء . 


= من القت , وتدفع الاجة العمالللر جوع إلى المناجم قليلا قليلا . ويعود « أتين » و لكل تتحللطبقات المنجم »> 
فتنهال . ویجد « اتین » نفسه مع عدوه : « شافال ۾ » « کاترین » فیغتال عدوه ی ثورة من حقد . ویکاد 
يظقر بحب « کاترین » فى داخل طبقات النجم » ولكنها موت من الحهد وقساد ألمواء » ومن الذأعر من 
تقوض المئجم . وينجو « أتين » وقد أبيض شعره » فيعود إلى باريس » ليجد « سوفارين » قد عاد كذاك 
إلا . وسيجاهد فى بناء المستقبل » فإذا كان هؤلاء الطرداء قد عادو! إلى جحيمهم + فإن دماء الضحايا 
ستخصب الأرض » لینبت فبا آمل جديد . 

هذا » والواقعيون الإشتر اكيون لا بحفنون كثيراً بزولا » ويفضلون عليه « بلزاك » » انظر الأرجع 
السابق ص ۳۱۸ ۰ ۳۹۲ . 

(۱) هذه العاف یکر رها « زولا » فی غير موضع من کتابه > انظر مثلا ‏ 

E. Zola : Le Roman Expérimental, p. 29, 32 et 39. 
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ومنل « الواقعية » و ٠‏ الطبيعية » اكتمل مفهوم القص_ة الحديث » بعد أن خطا 
اللحطوات الى أوجزنا القول فما . فتخلصت أولا من العام الغيى والقوى العجيبة 
اى کات تدنيها من اللاحم > ثم من العام الثالى الى كانت تبعد فيه عن الواقع 
والألوف » ثم من العام الأرستقراطى الذى كانت نَم فيه بطبقة خاصة هى فى الذروة 
من الجتمع ولا تمثله > ثم لم تكتف بعد ذلك بالأزول إلى أغوار الحتمع لتسر مشكلاته » 
بل غاصت كذلك فى الجوانب المظلمة »> جوانب السوء فى الأفراد والجماعات 
لتعالجها على حو ما ذكرنا () . 


وئى هذه المعانى ‏ جيعاً - تلاقت واقعية « بازاك » مع طبيعة « زولا » ومن 
سار على هجهما » وتلاقى هؤلاء فى نفس هذه المعالى مع الوجودية والواقعية 
الاشتراكبة المديدة . كا شرحنا نى فلسفة المذهيين الأحرين فها سبق (۲) » على أن 
بين هذين المذهبين الأخرين فروقاً فى النواحى الاجماعية وى الأسس الفلسفية الى 
قد أوجز نا فما القول كذاك حبن تعر ضنا لفلسفة الحمال فى النقد الحديث )١(‏ . 


ثم إن بن الواقعية الأوروبية والواقعية الاشتراكية الادية فرق هاما آخر ۽ هو أن 
الواقعية قعية ابلحديدة لا توغل نى وصف الشر » وتنقصر لخر » وتوجه الأحداث محيث 
تنتصر الحياة على العدم'» ويغلب اللحر الشر » وتسر الإنسانية إلى التقدم حتى لو أدى 
ذلك إلى تزييف الموقف » على حين تعنى الواقعية الأوروبية والوجودية معا بوصف 
الموقف كا هو » على أن تختار جانب انتصار الحياة »> بالإعاء لا بالزييف » تاركة 
لاقاریء استنتاج ما يرى. من خلال ألتجربة الإنسانية الصادقة المررة » مع قصد 
أصحاا إلى التنفر من الشر عن طريق وصفه الصادق . وعلى ما بين هذه المذاهب 
من قامم مشترك فى أسسهاء قوجد مع ذلك بيا فروق فبية »> تبعا لز عنها الفاسفية > 
وسنشر إلى هذه الفروق حن نتحدث فى النواحىی الفنية للقصة فى هذا الفصل بعد 
قایل . 


() انظر : 

F. C. Green : French Novelists, Vol. I, p. 219-222,‏ 
(۲) انظر ص ۳٦۰‏ وما یلیھا من هذا الکتاب 
(م) انظر الفصل الأول من الباب الثالث من هذا الكتاب . 


— EAA— 


وبذلك نشأت قصص التحليل لأدق الجوانب النفسية فى صلا بالناس والجاعات 
فى عصر وموقف معينين . ولكنا م تصور النفسية الأرستقر اطية كا هى الخال فى قصة 
« أمرة كليف » السابقة )١(‏ . ونما تناولت نفسيات الأفراد من الجمهور وسواد 
الشعب . وقد راج هذا الاتجاه فى الأدب الروسى منذ النصف الثاني من القرن القاس 
عشر » وافتن القاصون فيه . فأثروا فى نواحى التحليل النفسى ف القصص الأوروبية . 
وى هلا التقدم النفسى للقصة ‏ بعد تقدمها الاجاعى ‏ يقول « دستوفسكى » 
( ۱۸۲۱ - ۱۸۸۱ ) متحدثاً عن قصص معاصره « تولستوی » تهاواه۲ لقد قام 
« الکونت تولستوى » بعمل إنسانى هائل فى تحليل النفس البشرية > فر هن لنا عا می ی 
الداء ىء فی الإنسائية » وأنه أعمق کٹیرا ما يعتقده الأطباء وعلاء الاجماع › ون 
جذوره غائصة متمکنة » لا نی نظام اجاعی معین » ولكنه فى اللفس الإنسانية + فى 
و ذات » الإنسان . فلا يصح نشدان السلام فى الإصلاحات الاجياعية والحكومية › 
ولكن فى تجديد الإنسانية نفسا »> وى شر الإحسان والتسامح (۲) وعلى هذا النحو 
ظلت القصص النفسية والاجاعية هى الى تشغل أكثر المغكر بن من القاصين فى القرن. 
العشرن(۳) . 

م كان اتجاه آحر حديث فى القصة »> حن لا يعمد القاص إلى درس المشكلات 
الاجتاعية والمسائل النفسية العادية فحسب » بل يرمى كذلك إلى جلاء حالات نفسية 
خحاصة » أو إلى الإفضاء بآراء ذاتية تمس أعاق النفس الى يصعب على اللغة الإحاطة 
اء وهسله الآراء تخص حقائق كثرة تقوم على حدود ما بين الوعى واللاشعور ء 
واليقظة والنوم » والعقل والجنون » وما إلى ذلك من المشاعر العجيبة الى لا توصف إلا 
عن طريق الإحاء ما »> وذلك بإثارة صور خيالية تشر المشاعر وتوحى بالحالات الغامضة 
اللبيثه فى أعاق النفس . ونى هذه القصص يصبح الحيال وسيلة من وسائل دراسة 
الإنسان والتعمق فى أ أسراره » ويستعان فا بالعناصر العجيبة » وقد يستعان بالأساطر » 
لا على ألما من العقائد أو من قوى الغيب كا كانت نى العصور السابقة قبل القرن التاسي 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۷۸ع ¬ ٤۷4‏ . 
(۲) انظر : 

M. Hofmann : Histoire de la Littérature Russe, p. 498-501‏ 
(۴) انظر : .42-80 Années de Découvertes, 1950, p.‏ 50 
و سنعود إلى الاستشهاد بقصص هذه الفتر ة فى الأفكار والنواحى إلفنية بعد قليل فى هذا الفصل . 


— AA — 


عشر » ولكن لاما إطار عام يساعد على تصور الحالات اللماصة والإمحاء حقيقا )١(‏ . 
ولا شك أن عناصر الإحاء اللميالية السابقة عناصر شعرية خالصة » تصبر ما القصص 
بوسطا بين القصة الحالصة والشعر » وتبعد سما القصة عن معناها الواقعى والاجتاعى الذى 
سبق أن شرحناه . ولكنها مع ذلك تظل وسيلة من وسائل استجلاء ء حقائق خحاصة عن 
طريق الإحاء والرمز (۲) . وقد ساعدت بحوث فلاسفة التفس والاجماع عل انطلاق 
الكتاب ى هذا الميدان بعد أن اتسعت جوانبه وتجددت معالمه »> وعلى رأس هؤلاء 
الباحثين « فرويد » فى تحليله العقد الغريزية > وكشفه عن عام اللاشعور › و « برجسون ؛ 
فى شروحه للحد من الصادر مباشرة عن الشعور » و « لی برول » اط 1évy-8‏ 
نى كشفه عن عقلية ما قبل المنطق عند القطريين . فلم يقنع کشر من الکتاب ببقاٌم فى 
نطاق التجارب الضيق > بل انطلقوا نى عالم المناقضات النفسية القوبة المشرة › عام 
مغل زار ببواعث الضيق والقلق فى الحياة )١(‏ الحديثة » مؤمنن بأن الأسرار الضسية 
وألغاز الوجود لم تنته بتقدم العلم » بل اكتسبت جلالا ورهبة باتساع ميادينا 2 


(۱) انظر كتا : الرومانتيكية ص ٠١۷ - ٠۹١‏ - والمراجع المبينة به - وانظر كذلك نفس المرجع 
الفصل الثالث من الباب الفافى , 

(۲) یکن أن نشیر هنا إلى قصة الکاتب الإیر لندی ۾ جيمس جویس 4 esمره3‏ 68ص[ (۱۸۸۳- 
۱) وعنوانها « یولیسیس » وموورال وقد شرت عام ۰۱۹۲۲ وفيا خلاصة وافية لكل ما عاناء 
الفسكر بين ابر بين امالميتين » وموجز ما انتهى إليه التحليل لطوية النفس الإنسائية . والمديث النفسى 
خا يكشف عن صدى التجارب الإنسانية المضطربة فى الفكر المكبوت . ويناظر المؤلف بين حوادث 
قصته الى تدور ی إیرلندا > وبين حوادث الأودیسيا ( انظر هاش ص ۸١‏ .وما يلها من هذا الكتاب ) 
وحوادث القصة لا يسودها المنطق ولكن هدفها الإحاء والرمز . وتدرر لى أقل من يوم . والموادث تعلة 
لتأملات نفسية يصعب تحديدها والإفضاء با لدقتها . وى أواخرها يتمارف البطلانم: و بلوم 00ا8 
و ‌ ستيفن 0« Ştphes1‏ أن ان ابن الأول (انظر « يوليس » الأب وابنه « تليماك » فى ۾ الأوديسيا 0(. 
وهذه و الأوديسيا » المديغة تنتهى بأفكار نى الزمن والياة والإنسان » ثم تختم محديث سى طويل لامرأة 
بلوم ال استیقظت من چومها ووجدت زوجها قد٬تأخر‏ عا ی عودته من يومه » ويتبين من الحايث 
آنا « بفيلوب » غير الوفية . هذا ولايد من الرجوع إلى الأصلل الإنجليزى > ثم إلى : 
Mh. Stuart Gilbert : James Joyce’s Ulysses‏ لوقوف على فاسفة ألملا كاملة وعلل معاف 
رموزه الأسطلورية . 

(ه) فا با اسريايون »ف تصميم ٠‏ ل ة٠‏ تجاه لاقوي يرون . ويضيق امقام هنا 

عن التعليق عليها وعلى فلسفها » وكذا فى بعض مسر حيات الوجوديين وقصصهم . وسنتناو طا ئی آسهاب ی 
الفصل الأخیر » وانظر هذا الکتاب ص ۲۸۰ - ٤)1۲‏ . 

والكتاب الذى يضر ب به الغل فى هذه الاتجاهات نى الآداب المحديغة هو الكاتب التشيكى الى يكتب 
Die Virwandlung « tll » : ia J le ( 14€—1AAF ) Franz Kafka lll‏ «=™* 
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وم يعد لامخاطرات القديسة ق عام السحر والأساطر والأشباح - جال ف 
الاعتقاد ها بوصفها حقائق أو قوى غيبية . فغدت فطرية ساذجة » بعد آن مض العم » 
وتفرغ الإنسان لمحل مشكلاته بالتفكر فما فى حدود عالمه الإنسانى » فى الغلم والفن على 
سواء ۾ 

ولكن تقدم العلموالتفكبر ساعدا على وجود خاطر ات أخرى كر واقعية تتصارع 
فما قوى اللمير والشر » نى التعقيد والحل » والعلم هو عاد القوتن معا . وذلك فى 
القصص « البوليسية » الى أت ت بعد قصص الخاطرات القدعة فما تشر من قلق وضيق › 
وعمسا تخلق من ألغاز فى. الأشياء المادية اليومية : فقد ميمكن الوت فيا يتخيله 
'الضحية قلماً وهو خنجر صغر »> أو حبلا » وهو عبان . وی هذا تشر حوادٹ س 
القصة البو ليسية ية نوعاً من الخموض السحرى بيج التفكبر وبنتظر الحل الأكيد » إذ أن 
القارىء على ثقة بأن هذه الألغاز واقعية إنسانية » وأن شريرا ابتدعها . وستدی 
إلى حلها إنسان خير أقسدر منه » يغلبه فما على أمره » ألا وهو رجل الشرطة المكلف 
بتتبع الجحانى أى القصة « البوليسية » . وهى القصة الى قامت على أتقاض قصص 
الخاطرات القدعة وعجائما . ومشكلانما إنسانية تتفق وما اتبى إليه العصر الحديث فى 
مفهوم القصة )١(‏ بعامة » وهو أنها تجربة إنسانية يصور فما القاص مظهر؟ من مظاهر 


= والدیث فیها واقعی فی تفاصیله » ولکنه خیای اعای ف‌قالبه م جریجوار » يعمل لساب منزل تجاری» 
فى أسفار يقوم بها لذاك الفرض . وهو عاد أسرته الوحيد بعد أفلاس والده > يشعر بسمادة تامة إذ يوفر 
لأخته بممله ما به تواصل دراستها الموسيقية . وذات ليلة اضطرب فى مضجمه بأحلام مروعة ثقيلة » وجد 
نفسه فى آخرها قد مسخ حشرة كبيرة » دون أن يفير هذا المسخ ما بنفسه من تطلع إلى عمل اللير واستجابة 
لاواعی الملف , وقد اتعزل عن آقاربه وآهله تحت سریره ہمد آن آکتشف ما بشره منظره فى الفوسهم من 
نفور » وفال يتخذى بالفضلات » ويتجنبه الناس حيماً إلا خادمه قروية هرمة كانت تعذيه يقشر التفاح . 
وتحدثه کأنه م حدث له مخ . ولم یکن پبرح ٭ جر یوار ۾ عبأة » ولکنه ذات لیلة ع أت ترف 
قتسلل من تحت سريره إلى خارج المجرة حيث كانت الأسرة مجتممة . وعللى مرآء أبدى كل المام امتماضه 
ونفوره » ورماه والده بتقاحة قصمت ظهره . فرجع موجعاً موت ی بط فى ئه . وحين كنسته اللادم 
ى الصباح قالت : « أيها اليوان المسكين » لقد استر حت من العذاب » . 

ونی هذه القصة متزج المعلف واليأس » ويوحى العنصر العجيب ( المسخ ) بروعة وضجر يسان 
حقائق اللياة اليومية . وفيا وصف حالة نفسية فريدة-عن طريق الزمز وألواقع فى وقت معا . 

( قارنها إممى المسخ فى اللامح والقصص القدعة ص +٦۸‏ - 414 من هذا الكتاب ) . 

(۱) انظر : 

Thomace Narcejac : Esthétique du Roman policier, Chap. IV. 


ا 


المياة » تتمثل فيه دراسة إنسانية للجوانب النفسية فى مجتمع وبلد خحاصين » وتنكشف 
هذه اجوانب بتأثر حوادث تساق على نحو مقنع يبررها ومجلوها »> وتؤثر الحوادث 
فى الجحوانب الإنسانية العميقة وتتأثر ا » ولكن التحليل الافسى ضئيل › عادة » فى 
القتصص البوليسية . وغالباً ما يكون لا وجود له . فهى تعتمد على الأخداث : ولذا 
كانت من هذا الحانب أقل فى الرتبة الفنية . ومز لها الأدبية هذا السبب أقل كشرآ من 
أجناس القصة الحديغة الأخرى . 


ومذا المفهوم الواقعى لأجناس القصة فى العصر الحديث » صارت القصة أعظم 
الأجناس الأدبيية خطرا » وأحفلها بالآراء الفلسفية الاجاعية والنفسية ؛ وأمسا 
بمشكلات الإنسان وعصره . وفما يصور الإنسان » لا على أنه تموذج عام بصاح لكل 
عصر وبيئة > ولكن على أنه لوق حى ذو جوانب نفسية متعددة » يواجه موقا 
خاصا )١(‏ . وليست القصة الحديثة تقريرا عن التجربة » ولكنما تصوير حى للقجربة > 
يوحى معان إنسانية ونفسية عامة تثراءى من خلال الموقف الحاص . ومذا لا تفقد 
قيمنها الإنسانية لعا نبا موقغا إنسانباً قد يب حطره » أو قد لا مهم أولا قوم متون 
إلى القارىء بصلة » بل إن معانما الإنسانية تنضح ويعظم خحطرها كلا تعمق الكاتب فى 
معامللة المشكلات وال جوانب النفسية » وى تخصيصما بالمواقف الذى يعالجه والفترة الى 
يتناو طا فا د 

وقد تتبعنا أطوار القصة نى الآداب الغربية » لبن كيف نمت بنمو. الحضارة 
وتقدم الفكر » وأصبحت الآن قوة إنسانية حطر ة الشأن وأوسع ميادين الأدب وأجلها 
ثرا . وقد آن أن نوجز القول ى نشأة القصة الحديشة فى الأدب عندنا . 
۲ - نطورمفهوم القصة ى الأدب العرلى : 

م يكن للقصة قبل العصر الحديث عندنا شأن يذ كر › بل كان هما مفهه م حاص 
م ينمض بها » ولم يجعلها ذات رسالة اجماعية وإنسانية : 


: انر‎ )۱( 
Ludwign Lewisohn : Psychologie de .1a littérature Amèricaine,.P. 186-187 
F. S. Green, op. cit. vol. I1, p. VL 3 وکذا‎ 


ونتحدث هنا عن مفهوم القصة غير القصيرة فى معناها المديث بعامة » وسنعود إلى تفصيل القرل فى 
جوانبها الفنية بعد قليل . 


— 


ولابد آنه کانت لاعرب حکایات بتلھون ہا ویسمرون » ولو آنا عددنا مثل هذه 
الحكايات قصصا لكانت القصة أقسدم صورة للأدب نى العام لأن كل الشعوب 
الفطرية تسمر على هذا النحو البدائى » ولكن مثل هذه القصص إذا كانت ها دلالة 
ا » فليست ها قيمة فنية حنى تعد جاساً أديباً » على أن مثال. نه الحكايات ل 
يتوافر هما من الرواية ما مجعلنا حفل مها هنا )١(‏ . 


هذا ولا نعتد بالروايات التار ية الى تختلط فما الحقائق باحر افات؛ والأساطر » 
وذاك كا ف الطرى فى تارمخه لدول الفرس الأسطوريين » لأن هله الروايات كان 
يقصد مما التاربخ . ولم تتوافر ها الصياغة الفنبة الى تجعل مها ما يشبه لاحم » أو 
القصص ال ملحمية » على حو ما فعل الفردوسى مثلا فى الشاهنامه » متخذاً من نفس 
هذه الأخبار مادة لملحمته الشهيرة . 


وكذلك الشأن فا مخص القصص الغزلى » كا فى أخبار العذريين » وغالا ٠ا‏ كانت 
أحبارا متفر قة أو متناقضة » يعوزها الاتساق والربط بن أحدالما وشخصياتما » وثر تيب 
هذه الأحداث (۲) . 


على أن القصة لدى العرب لم تكن من جوهر الأدب - كالشعر واللطابة والرسائل 
ملا ولذلك كانت ميدان الوعاظ » وكتاب السر والوصايا » والسمار › يوردوما 
شواهد قصبر ة على وصایاهم وما یذ کرون من حکم أو يسوقون ئی مارم والس 
وهم . وقد يكون هذا صلة بنبوغ كشر من مسلمى إيران ى القصص والمواعظ 
العربية من كانوا بجيدون اللغتن فما بروى الماحظ » مثل اللمطباء القاصين من أسرة 


(۱) غا یروی من هذه الحکايات - ولا شك أن مصنوع - قصة تافر ,الحمیری وما کان من ارشاه 
صاحبه من ابن له إلى الإسلام » وكذا حديث النسوة اللائ شرن على إبنة ملك من ملوك حير باوج »> 
ووصفن ما محاسن الزوج > وكحديث زبراء الكاهنة من مولدات العرب » أنذرت بى رثام من قضاعة بغارة 
علهم ٠‏ فلم ينتصحوا » فأغار علهم الأعداء » ثم استعدت عجوز منهم - تسى « خويلة ۾ = ابن اختها ء 
فخرج ی منسر من قومه وانعقم هما . ( الأمالی طيعة دار التب » + ۱ صفحات ۸۰ ۰ ١۴١ > ۱۲١‏ ) ء 

(۲) راجع كتا : الياة الماطفية » الفصل الثاني من الباب الأول . 


E 


الرقاشى » ومشل موسى الأسوارى . وكانوا بفيدون فى قصصبم من اطلاعهم على كتبه 
الشاهنامه )١(‏ , 

وحسبنا أن نوجز القول هنا فى عيون الأدب (۲) العرنى الى تحت بصا للقصة 
فی قہا وغرضها . وهی قان : مارجم دخیل » وعرلى أصيل . ونذكر من النوع 
الأول : كليلة ودمنة » ثم ألف ليسلة وليسلة > ومن النوع الثانى نعرف بالقامات > 
ورسالة الغفران » وحى ابن بقظان . 


١‏ فن النوع الأول - أى اتر جم الدخيل - قصص كليلة ودمنة »> وهى من 
جنس القصص على لسان الحيوان أو الحرافة . وم يكن للعرب وى كليلة ودمنة ~ 
قصص على لسان الميوان وعكن أن يقال - إجالا - إلا كانت إما فطرية أسطورية 
قشراح ما سار بين الناس من أمثال )٣(‏ » وإما مأخوذة من كتب العهد القدبم () ؛ 
وما عداهذن فتأحر عن كليلة ودمنة ومتأثر به »> کا ق بعض قصص الحیوان ف 
الجاحظ (ه) . 


(1) ومن أخبار الشاهنامه أو سير الوك الفارسية ما تسرب إلى جزيرة المرب لى الاهلية » كالقصص 
الى كان يحكيها النضر بن الارق عن رس واسفنديار يصرف بها الناس عن الرسول » فيه نزات آية : 
« ومن الناس من يشترى مو الديث ليضل عن سبيل الله » - وانظر بعد ذتك : الماحظ : البيان والتيون + ١‏ 
ص ۲۷4 = ۲۸٢‏ . 

ولذا أغفلنا القصص واللاحم الشمبية الى آحذت من قيام المرب القداى وسير أبطالمم » و لكنها صيغت 
بالغة المامية نى المصور الوسلى » كقصة الزير سال وهى قصة مهلهل بن ربيمة فى حرب البسوس ٠‏ وقصة 
عثتر ة » هذا مع اصتقادنا أن ذه اللاحم الشعبية دلالة أجتاعية وقيمة شعبية ( فولكلورية ) كير ة ٠‏ 

(۲) قصص المیوان اط۴ معروفة من قدم ئی الأدب اليونانى » ثم عرفت فى الآداب الأوروية 
ومن أفدم من ,لها ئى الأدب اليوثانى « ايسوبوس » الذى عاش نى القرن الثالث قبل الميلاد . ول نذ كر قصصن 
الحيوان نى تطور القصة نى الأدب الغربي » لأن هذا انس م يتر ك أثرا كبيرآ فى يلور ها › ولاه ى العصر 
الحدیث لیس له كبر شأن فا عدا أدب الأطفال » أنظر : 

I. De Trigon : Histoire de ia littérature Enfantine, p. 21-22, 128 

(۳) کان مجم الأمفال الميدافى الذى يشرح أصل الأمثال خر افات كانت سائدة لعصرها , 

- کا نى الحكايات المروبة عن النضر الارث »> كا فى قصة الحمامة والغراب لى سفيلة تيج‎ )٤( 
^ 1١ ¬ ٩ والقصة فى سقر الشكوين إصحاح ۸ ية‎ ) ۴۲٢ - ۲۲۰ انظر الماحظ : الحیوان + ۲ ص‎ ( 
٠ ) ٠١ - ٩٤ انظر الدكتور عبد الرزاق حيدة : قصص اليوان فى الأدب المر ص‎ ( 

(ه) مثلا فى قصة البازى والديك الى يضربها « الموريانى ۾ لملسائه ( انظر الحاحظ : اليوان + ۲ 
ص ۳۹۰ - ۳٠۳‏ تحقيق الأستاذ عبد السلام هرون ) . 


— 


ولكن كتاب كليلة ودمنة ذو طابع لى وفى انفرد به » ولذا کان سپا نی خلق 
جنس دى جديد ئى اللغة العربيسة » قصد فيه إلى تعلم الوك كيت محكمون » والرعية 
كيض يطيعون . وذلك على لسان الحيوان » ليكون المد نى صورة متعة تجتذب إلا 
العامة ء» ويلهو مما اللماصة . ومن المقطوع به الآن أن الكتاب متر جم عن اللغة اللوية 
وهو فيا مرجم عن أصل هندى . وكان لدليلة ودمنة تأثر كبر نى الأدب ألعرى , 
فغد كانت له تر جات كثررة ى العصر العباسى م تصل إليا . ونظم كذاك شعر؟. ونظم 
سهل ن هرون على منواله كتاباً ماه « ثعلة وعفراء ٠‏ . ونظمه أخرا ان افبارية () 
( المعو عام ٤٠١‏ ه) , 

ومن نسج على منوال كليلة ودمنة إخوان الصفاء فى حا كة الإنسان والحيوان أمام 
ملك الان » فى مرافعة بين الحصمين بث فبا إخوان الصفا آراءهم فى الإنسان - 
والحيؤان › وأفکارمم الفلسمية العامة (۲) . 

۲ -وكذاك ٠‏ ألف ليلة وليلة » » وهى تشبه ى أصلها كتاب كلبلة ودمنة 
المابق ء لالا ترجع إلى أصل فارسى يسمى : ١‏ هزارافسانه )١(‏ » > وهذا الأخر 
متأثر = فى أصله وقاليه العام بالقصص امندى » كا تدل على ذلك طريقة التقدم 
لكثر من القصص بالتساؤل. على نحو ما فى كليلة ودمنة ء ثم تداحل القصص فى كاد 
الکتابن » إذ أن كل قصة ئيسية تحوى قصصاً عديدة » وكل قصة من هذه القصص 
الفرعية قد تحتوى على قضة أو أكثر متفرعة ملبا كذلك ويتيع ذلك دخول شخصیات 
جديدة » إذا كانت القصة لأشخاص من الناس » أو دخحول حيوانات كذلك » بدون 
انقطاع ولأدنى مناسبة (4) . ثم إن فى ١‏ ألف ليلة وليلة » - وخاصة فى مقدما -- 
کثرآ من قصص الحیوان الى تشبه نظر انها فى « كليلة ودمنة » . 


وقصص « ألف ليلة وليلة » مدونة فى عصور مختلفة . ومن المقطوع به أن الكتاب 
كان معروفا بين المسلمين قبل متتصف القرن العاشر الميلادى » وفى الكتاب قصص 


(۱) انظر كتا .: الأدبي المقارن ص 4١ - ۸٩‏ والمراجع المبينة به . 

»( انظر رسائل إخوان الصفاء طبعة القاهرة سنة م + ص 1۷۲ = ۳۱۷ . 

(r)‏ أنظر الفهرست لابن النديم طبعة فلوجل ص ٠١۲‏ » وكذا السمودى : مروج الذهب طبمة القاهرة 
۹ھ +1 ص ۳۸ . 

(4) انظر دائرة امعارف الإسلامية مادة « آلف ليلة وليلة» . 


کت 


شعبية متأثرة بآداب (۱) شى » على أنه حتمل أن يكون فى بعض قصص آلف ليلة 
ولبلة تأثر یونانی (۲).. 


وهى تختلف عن ١‏ كليلة ودمنة » - على اارعم من وحدتها فى المصدر - فى أنها 
ليست ها غاية خلقية ‏ كا فى « كليلة ودمنة » بل هى زاخحرة بالحيال والخاطرات وعام 
السحر والمجائب . والرابطة بين حوادها مصطنعة » تمد عن طريق التساؤل -- 
فى الزمن الذى عل فيه القاص حكايته متتابعة كا يشاء )١(‏ . وقد كان فذه القصص 
تأثر عظم نى الآداب الأوروبية منذ عرفا فى القرن الثامن عشر الميلادى )٤(‏ . 


۳ ومن النوع الثانى - أى القصص العرنى الأصيل 2ا وا ق 
الأصل معناها العلس . ثم أطلقت على ما محكى فى جلسة من السات على شكل قصة 
تحتو غالبا على خاطرات يروا راو عن بطل يقوم بذه الخاطرات . وقد یکون هذا 
البطل شجاعا يقتم أخطاراً وينتصر فبا (ه) ء وقد یکون ناقدا اجتاعیا و سياسا () 
وقد یکون فقا متضاما ی ممائل الین »او فی مسال الت ۱9 ء ولک غالا 


)١(‏ اتر المرجع السابق وكذا 
Ange! gonzalez Palencia : Histora de la literatura Ai Espanola, 340-‏ 
.342 


0( مشل قصة السندباد البحرى وماطراته فى المزر النهجورة المسكونة يالوحش ذى المين الواحدة > 
وبانخلوقات المجيبية . ثم نجاته منها بأعاجيب » وفوزه بار اء الطائل . فى القصة شبه كير - لى بعض 
مواضمها - ملحمة الأوديسيا لموميروس » ما يفتر ضس و جود ترحة عربية لها استفاد مها الواح 
ار ٠پ‏ 

(۴) انظر : 

Laffon-Bompiani : Dictionnaire des Oeuvres IV, P. 726-727. 
E. M. Foster : Aspects of the Novel. P. 27. 


)٤(‏ امرجم الاسبافى السابق ص ۳٠١ - ۴٤۲‏ » وكذا دائرة المارف الإسلامية نفس اوضع ثم مر جع 
لافون بومپياى السابق » نفس الموضع . 

(ه) ممل المقامة البشرية » وفبا ينتصر بشر بن عوانة على الأسد مخاطراته » ثم على الية > كى يجوز 
إعجاب عمه فيتز وج إبنته »> ولکن بہزم آخیر؟ آمام فی فى مقامات يديع الزمان ص ۲ ۰ ۲۹ طبعة 
بیروت ).. 

»( انظر مقامات الريرى : المقامة التاسة » والقامة الأربعين » والقامة الحامسة والأربعين › 
والقامة السين » وكذا المقامة الثانية واللاثين من مقامات بديع الزمان. 

(۷) مامات المحریری » مقامة ۴ »۽ ٣۲‏ » ومقامات المدانى مقامة ه » ۳١‏ » ثم المقامة القريضية 


والراقة 


4 


متسول » ما کر » ولوع با ملذات » مسهر ء بحتال للحصول على المال ممن بخدمهم » وهو 
دانبماً أديب ميد الأسلوب عن بدة وارتجال . و المقامات وصف عام اللعادات 
والتقاليد الى تسود الطبقات الوسطى والدنيا نى كثر من الجتمعات الإسلامية . وكان 
يكن أن يصبح هذا ابضي: أحصب جنس أدنى فى العربية . وأن يقوم مقام القصة 
والمسرحية فى الآداب الغربية » لولا أنه احرف عن نقد العادات والتقاليد والقضاا 
العامة إلى المماحكات اللفظية والألغازاللغوية › والأسلوب المتكلف الزاخر بالل اللفظية 
الى لا تعود على المعى بطائل يذ كر . 


وأول من اخترع امقامات » وأعطاها هذا الإسم نى العربية » هو بديع الزمان 
اهمذانی التو عام ۳۹۸ ( ٠١١۸ ٠١١۷‏ م ) . ونعتقد أن الحربری ( القاسم 
ان علې بن محمد بن عیان ۱۰۵۵ ۱۱۳۲ م ) قد خحطا ذا انس الأدنی حطوات م 
يبلغ فا شأوه أحسد من الذين قلدوه قبل عصرنا الحديث » لا فى الأسلوب » ولكن 
فى النضج القصصى . فشخصية « أى زد السروجى ١‏ تنكرر فى مقامات مختلفة لتكشف 
عن جوانب نفسية مختلفة . وهذا نوع من النحايل التفسى يقرب من النضج الفى فى 
القصص . فبطل المقامات الحريرية السابق يفوق أبا الفتح فى جلاء جوانبه النفسية أمام 
القارىء . وأبو الفتح ( بطل كار مقامات بديع الزمان ) هو الرائد الأول هذا الجنس 
الأد . وكلا البطلين فى مقامات البديع والربرى - من بيلة اجتاعية دنيا » يصف. 
من خلال حیله عاداتما وتقالیدها (۱) 


» ومن النوع الثانى كذلك رسالة الغفران الى ألفها « أبو العلاء المعرى‎ ٤ 
» م) -فهى رحلة تخيلها أبو العلاء فى الجحنة » وى الموقف‎ ٠٠١۹١ ه‎ ٤٤۹ التو عام‎ ( 
وف النار › لیحل ی عام خحیاله مسائل ومشکلات ضاق ہا فى عام واقعه » من العقاب‎ 
والغفران أو عدم الغفران . مع كثر من المسائل الأدبية واللغوية الى يوردها‎ ٠ والثواب‎ 
مورد الساخر تارة » والناقد اللغوى المتبحر تارة أخرى . وليس العام الغيى فا إلا‎ 


)١(‏ نعتقد أن المقامات قد آثرت نى قصص الشطار الأسبائية ( انظر ص ۷١‏ - ۷۹+ وهامشها من 
هذا الكتاب ) ثم ى القصص الغربية على أثرها » ونا يبحث هذا الموضوع فى الأدب المقارن حى اليوم » 
انظر 
A. C. Palencia,” op. cit, p. 134-341‏ 
وکذا کتای : الدب المقارن ص ۲۲۲ - ۲۲۸ 


— ۷ 


قالباً عاماً لا رمزبة فيه » لعب فيه خيال أبى العلاء دور فريدآ فى الدب العری » 
وبه اكتسيت اارسالة طابع قصص الخاطر ات الغيبية الذهنية )١(‏ . 

٥‏ 'وأخحرآ نذکر هنا قصة حی بن بقظان لابن طفیل ( ۱۱۱۰ ھ  ۱۸۸٩‏ م( 
وموجز القصة أن فى جزيرة مهجورة من جزر المند دون حط الاستواء > نشا طفل 
لا يعرف أباً ولا ما » يسمى حى ن يقظان » فر بته غزالة حسبته ولدها المفقود . وکر 
الطفل . وكان ذا موهبة فذه » فلحظ وفكر . فاهتدى إلى أفكار كثرة طبيعية » أو 
تمت بصا إلى ما وراء الطبيعة . ثم اهتدى بالفعل كذلك إلى ما اهتدى إليه الفلاسفة 
الإشراقيون من الفناء فى الله عن طريتق الوجد والميام فى معناها الصو (۲) . وحاول 
ذا الوجد أن يرحل من هذا العام . ئی حن آتى إلى نفس الجزيرة متصوف آنحر 
ڀقال له « أسال.» » کان نى جزير ة أخرى يعبد الله على دين أهلها الساوى . فأرادأن 
يعتزل وبتصوف نى الجزيرة الى فا حى ابن بقظان » لاعنقاده أنبا خالية من السكان . 
ولكنه الى فما بجى بن بقظان › فتعارفا . وعلمه « أسال » اللغة > ولم بكن من قبسل 
بعرف علا شيئ » ثم الشرائع السماوية . ثم قاده إلى الجزيرة الجاورة الى أتى مها » 
فحاولا معا أن سید آھلھا إل اللقاتق الكرى الى وصلا إلا عن طريق الإشراق 
الروحى روهى قضايا الصوفية من المسلمن) (۲) . فلم بفلحا . فاقتتعا بأن هذه الحقائق 
الكمرى لا سبيل ها إلى قلوب العامة . فتصحا هؤلاء العامة بالثبوت على دين الآباء 
ورجعا إلى جزيرةحى بن يقظان » ليتعبدا على طر يقنهما حى الر حيل من دار الشر والبؤس 

ونی قصة « حى بن يقظان » جوانب نضج قصصى ف الشرح والترير والإقناع › 
على الرغم من أن القالب القصصى فما ليس سوى تعلة لذ كر الآراء الفلسفية الكثرة 
المنبثة فى النص . وبراعة المؤلف تتجلى فى مزجه الآراء الفلسفية الدقيقة بالقصص 
الشعبى » وف جهده لترير تلك الآراء منطقباً وفتاً . وهذا عدها كثر من النقاد حبر 
قصة فى العصور الوسطى جميعا . ویعترف ابن طفیل فی مقدمته أنه متأثر نی قصنه 


> فأشبهت بذلك « الكوسيديا الآهية » لدانته » وإن ظلت بيلہما فروق كثيرة لا محال لتفصيلها‎ )١( 
» ور ما تأثر بو الملا ما تأثر به قطاً « دانته » من قصة الإسر اء والمعراج » أو قصة رحلة « أردة ويراف‎ 
إل اة والححم نى الأدب الايرأفى القدم » وفيها شبه من حكايات الإسر أء والمعرأج » ائظر كتا : الأدب‎ 
. ۲۲۱ = ۲۲۰ المقارن ص‎ 

(۲) وكلاها مر ادف الجنون نى معناه الصونى » انظر كتا : الياة العاطفية . 

(۴) انظر موجزآ ها فى المرجع السابق » « الباب اثالث ۾ . 


— A 

بفلسفة إن سينا )١(‏ » ولكن أصالته فى القصة لا بتطرق إلما شلك . فظلت قصته بذللك 
فربدة فى القصص العرنى » على الرغم من طابعها التجريدى الفلسلى (۲) . 

ومكن أن يقال بعامة إن القصص - فلسقيا كان أم غير فلسلى = لم يلعب دور 
كبر ى الأدب العرى فى تصوير قوى الإنسان وصراعهاً مع ما يعوقها من القوى 
الغيبة أو البشرية أو الطبيعية » نى صورة موضوعية فنية » يتوجه فما الكاتب إلى _ 
الجمهور لتأبيد قضية عامة من القضايا الاجياعية أو الفلسفية أو تفنيدها . وهذا فارق. 
جوهرى بين الأدب العرنى والآداب الغربية عامة » بل يكاد بکون فارقاً کذللف بین 
الآداب السامية والاآرية: » إذ أفاد الفرس من قصص القرآن . ومن قصصہم الأسطورى 
فى نظي املاح » وبرعو! نى القصص الفاسفية على نحو م يعرفه العرب . 

ولسنا بصدد الإفاضة ف الأسباب الى أدت إلى فقر الأدب العرن نى هذه الأجناس 
الأدبية » حى إن نقاد العرب القداى لم محاولوا نقد ما وجد لدم من قصمص : 
كقصص كليلة ودمنة » والمقامات مثلا ‏ لتوجمها والهوض با » بل عدوها أجناسا 
أدبية دخيلة » ولم يغطنوا إلى ما قد يكون ها من أثر اجناعى أو فردى . 

وقد يكون للجنس السامى وخصائصه - من حيث هو جنس -- أثر ذلك ؛ على. 
ما یری « تین » ف نظریته (۳) . ولكن أثر الحنس قد تطفى عليه آثار الثقافات الأحرى» 
لو آن العرب توقت صانہم بآداب الیونان کا توثقت بفلسفہم . 

وقد يكون للبيثة العربية وفقرها فى المناظر العربية تأثر فى بساطة اللميال و ضحالته > 
وقلة الأساطر وسطحية معناها » ما هبط بالفكر عن التعمق و « التشخيص » فى خلق 
القصص أو المسرحيات على نحو ما كان عند اليو نان 


(1) فى رسالة القدر مثلا » وقيبا شخصية حى بن يقظان » وهو عند ابن سينا رمز المفكر الذى ديه 
الحكة الإمية ء انر رسالة القدر » لابن سيناء » طبمة ليدن » مع شر ها بالفرئسية > ۱۸۹4 م . 

(۲) وقد ثرت قصة « سی بن یقظان « ی الکاتب الأسیای بلناسار جر تت Balnasar Gracia‏ 
إلى المبرية عام ١‏ م ٠‏ وترجحت كذاك إلى اللاتينية > ومن اللاتينية إلى الإنجليزية » وقام مهذه لتر حة 
جورج کیٹ طاز6× .6 لتکون مرجم لتعبد جحاعة « الكويكر ۾ » وقد ندح القصة الفيلسوف 
« يبنتز » ويشهد بعض النقاد بألا أقوى ما نى الآدب العربي طرافة وأصالة . 

انظر : 347-348 ,236-237 A. G. Palencia, op. cit. p.‏ 
ثم قاموس الأدب الاسبانی السابق الذ کر ص ۲۸۸ . 

(۳) قد شر سنا هذه النظرية ونقدناها فى كابنا : الأدب المقارن » ص ١ه‏ - ٠4‏ » وانظر كذلك. 
هذا الکتاب صن ۳۰۹ ¬ ۳۰۷ ۲ ۴۱۵ ٣۹‏ 


~44 


على أن البيئة العربية لم تكن ها وحدة اجياعية غبر وحدة القبيلة » ما بعد بالحيال 
عن إدراك وحدة الهاساك الاجاعى وأثر الأحداث فيه » وهو أساس القصص الفنيةالناضجة 


ولاشك أن لتعارض الوثنية اليونانية مع الروح الإسلامية أثر فى صد العرب عن 
الإقبال على أدب اليو نان ومحا كانم . فتلك الوثنية كانت من نوع ل بألفه العرب» حى 
فی جاھلیہم . فهی ترفع الأبطال إلى مصاف الآلمة »> وتتزل الآلية مزلة البشر فى 
سفاهہم ونقائصهم وصراعهم مع قوی الطبيعة والناس » ما كان له أثر فى تنوع 
الميال وعقه » ونى ١‏ قوة التشخيص » لدى اليونانين . وقد تفر العرب من هذه 
الوثنية اليوتائية لبم عرفوها بعد الإسلام > ولكليم حن نفروا مها صدوا عن الأدب 
الوثنى الذى محتوما . وصرفهم ذلك عن فهم نقد « أرسطو » فهما صحيحا )١(‏ > کا 
صرفهم عن محأكاة اليونان ف ملاحمهم وقصصمم ومسرحياجم . 

وقد بكون لاروح القبلية الى عاش العرب فى ظلها أثر فى عدم التعمق فى الحيال 
و « التشخيص » › إذ أن هه الروح القبلية تدفع إلى الاعتداد باخقاتق الأثورة 
والحوادث المروية والوقوف عندها بو صفها عاد ما بفخرون به من حسب » فيا محص 
الفر د والقبيلة تجاه الأفراد والقبائل الأخرى . زور با صرف ذلك الشعراء عن التعمق فى 
اللیال الذى لا تى بمثل هذه القائق « بل بحسم مظاهر الطبيعة وأحداما وما توحی به 
من أساطر . 

ولا شلك أن هذا كله أثر؟ فى التتاج الأدى » ومنه القصة والتمثيل » ولكن كثراً 
من العوامل السابقة كان متحققاً - على نحو ما - لدى الإيرانيين › وم يعقهم ذلك عن 
فهم القصة وعن نظم اللاحم . وى هذا ما يجعلنا نعتقد أن الجنس أثرآ فى خلق الأدب 
:الموضوعى أو توجيه اليول إلى استهاره » إلى جانب تأئبر البيثة والنظم القبلية المشار إلهاء 

ولکن نکرر ما قلناہ ساہقا من أن عامل ا لجنس لیس جریا آلب ئی نتانجه › إذ قد 
محى أمام التأثر بالتيارات الفكربة العالية > إذا قيض ها من يستغلها من ذوى المواهب 
بین الشعوب . ذلك أن هؤلاء لا مخضعون داناً ما حيط م من عوامل الجتمع أو 
ا لجنس » بل يستغلون. [مکانيات البيثة » ليكملوها ويوجهوها عا أفادوا من الآداب 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۱۲۰ - ۱۸ . وكذا : الد كتور عمد مندور : مسرحيات شوق ؛ 
القاهرة ۱۹۰٩‏ ص ٠١ - ١‏ والمراجع الميينة به 


وتو 


الناهضة . وهذا ما دقع الأدب العربى إلى البوض فى العصر اللحديث › فنشآت فيه 
القصة كا نشا فيه الأدب النمثيلى . 

ولن نؤرخ هنا القصة العربية فى معناها الحديث » وحسبنا أن نشر إلى بعض 
اتجاهانها العامة : فما لا شك فيه أننا اتجهنا نحو الأدب القصصى - مسرحا كان أو 
غر مسرحى - بفضل تأثر ها بالآداب الغربية فى العصر الحديث » ولكننا سرنا فى هذا 
التأثر فى أطوار متعاقبة . 

فقد بدأنا هذه الأطوار متأثر ن كذلك بالأجناس القصصية المأثورة فى أدبنا 
القدم » ويخاصة جنس القامة » ثم بألف ليلة وليلة » وبالحرافات أو القصص على 
لسان الحيوان . وأوضح مثل للتأثر بفن « العامة ٠‏ هو «١‏ حديث عيسى بن هشام » 
محمد الموبلحى » وفيه امتزج تأثر فن « المقامة » بالتأثر الغرلى . فى قصص المويلحى 
تجد البطل والراوى عنه » وتتوافر فى أحاديثه عناية بالغة بالأساوب » ومخاطرات 
متلاحقة تربط بيا شخصية البطل الذى يتصل بشخصيات متعددة . وتلك وجوه تأثره 
بالمقامة . ولكن التأثر الغربى واضح فى تنويع الناظر » وتسلسل الحكاية » وى هات 
من الفحلیل النفسی' نى صراع الشخصيات مع الحوادث » ومن النقد الاجتاعى لعهد 
جديد تصطرع فيه القم التقليدية مع الوعى الاجتاعى الوليد . ويكشف هذا الصراع 
عن جوانب من نقد العادات السائدة فى الأسرة > وف نظم الشرطة » وفى الحا كم 
الوطنية والأهلية » وى الحياة العامة . وينتهى الكتاب إلى وجوب الإبقاء على الصالح 
من القدمم واقتباس الفيد من نظم الغرب . وهذه نواح لاشك أن الكاتب متأثر ى 
إدراكها وتصوير ها بالفقافة الغربية وما أثرت فى آراء المصلحین فى عصره )١(‏ . 

وى قصة ١‏ لادسياس » لشوتى تظهر عنايته بالتعببر . ثم اعماده فى تطور الحوادث 
تطوراً خارجياً على عنصر الزمن . وى هذه النواحى يتجلن تأثره بالقاءة وبألف ليلة 
وليلة » ولكنه متآثر كذنك بقصص « الفروسة » السابقة الذكر (۲) . ذلاك أن الأمر 
« حماس » المصرى يتزوج من الأمبرة اليونانية : ١‏ لادسياس » » ويفقد الأمر عرشه 
الفرعونى . وتختطف الأمرة › ولكن اأبطل يذلل العقبات جميعاً » فيستعيد عرشه »> 
ويتزوج آخر الأمر بالأمرة . : 
(4) ويتجل نفس غذا الترع من الثائر بالقامة والتقاقة الفريية مما نى و لوال سعليح م » لافظ ايرام 
و شیطان بتتاژور ں لأحمد شوق . 

(۲) انظر هذا الکتاب ص 411 ~ £۷١ = £14 > ٤٩۸‏ 
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وأما « اللحرافة أو القصة على لسان الحيوان » » فقد اقتصر تأثرنا بام وروث مها على 
اقتباس بعض الموضوعات من كللة ودمنة أو من الأثور من قصص على لسان - 
العجاوات بعد كليلة ودمنة » ولكن القالب الفنى فما متأثر دايا بقصص الغرب » 
وخاصة بقصص « لافونتن » » مع تخلف فى تقليده نشا عن قصؤر من حاولوا الخاذ. 
هذه القصص المنظومة وسيلة لتر بية النشى ء » وإقرار الحكم اللحلقية عن طريق فكاهى . 
وذلاك کا ئى قصص « آداب المرب » لإبراهم المرب » ونى هذا السبيل تقدم محمد 
عیان جلال خطوات فى تمصبره قصص « لافونتن » نى كتابه : « الميون اليواقظ ٠‏ 
الى يزعم آنه أحذها اسای ومس 


وقد بلغ شو ہذا الفن أقصی ما تيسر له من كمال ى العربية حى ايوم . فى 
مقطوعاته ای ساقها على لسان الحیوان . وقد عرف کی بجاری فیا فن « لافونتین » 
الفرنسى » فعرض الصور عرضاً حيا . والزم المقابلة الكاملة فى التصوير بين الحيوان 
بو صفه رمز وین الناس المرموز إلهم »> وقصد فما إلى معان خاقية متصلة بروج 
عصره وأحداثه » مثل تنبيه الوعى القوى » وحب الوطن » ونقد العادات الاجماعية . 
وغالباً ما يصحب ذلك روح السخرية المرة أو الفكاهة اللاذعة » وقد تطلع شوق إلى. 
إغناء الاغة العر بية نى هذا جنس الادیی منذ حداثته حین کان بدرس ف أوروہا» وصرح 
فى متدمة الطبعة الأولى لشوقياته بأنه رى فيه إلى السر على لهج ١‏ لافونتين » )١(‏ . 


وی الطور الثانی من ميلد الأدب القصصی نی عصرنا الحدیث أخذنا - فی أواخر 
القرن التاسع عشر وأوائل العشر العشرين - نتخلص تايلا قليلا من الاعتاد على الم اث العری 
القدم وبداً ااوعى الفى ينمى جنس القصة من موردها الناضج ة ئی الآداب الأخحرى »› 
وقد بدأ هذا الطور بدءا طبيعياً بتعريب موضوعات القصص الغربية وتكيرفها لتطابق 
الميول الشعبية > أو لتساير جمهور الثقفن . وطبيعى - والطالة هسه - آلا بحفل 
المعرب أو الكاتب العرلى بدقة ار جمة أو مطابقة الأصل لذ يكن لار جمة الأمينة 


)١(‏ لا يسع المجال هنا لضرب الامثلة على كل ذاك والمقارنة بينها » والنصوص عربية يتيسر اأر جوع 
إليها . وراجم أيضا: الد كتور محمود حامد شوكت : الفن القصصى فى الأدب المصری الحایث ص ٣۷‏ - 11 . 
ر بذكر هذه الاقصوصة على لسان الدجاج لشوق . وفيا تحجلى خصائص فنه وغايته لبا 
تنبيه الوعى القومى إلى خطورة الأجنبى الدخيل : 
بنا ضعاف من دجاج الرين تخطر نى بيت ها ظريف 
إذ جاء هندی كير المرف فقام نى الباب مقام الضيف 
يقول : حيا الله ذى الوجوها ولا إراها أبداً مكروها 
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«قيمة آنذاك » بل كان شأنما أن تباعد بن القصص النقولة ومتذويقما من المعاصربن 
«فكان الكاتب باق الموضوع من جديد » مدي الأصل الأجنى فى مجموعه » لا فى 
-تفاصيله » مستبيحاً تغيبر ما يشاء » حى أسماء الشخصيات والأماكن » وإضافة ما يشاء 
ليغر جال الأحداث . وما أشبه الكتاب تى هذه المرحلة بالمقلدين » تقصر مواهبم 
٠الفنية‏ عن الإبداع ء فيلجأون إلى متابعة حط من معجبون بم من أهل الآداب الأخرى, 
۔وطبيمى أن يكون التقليد هيدا للخلق والابتكار. وغالباً ما كان الحراف هؤلاء المقلدن 
عن مراعاة الدقة فى نقل الأصول الى ترجموأ عا ت تشو لقيمها الفنية » وقصورآ عن 
كشف الحوانب النفسية > وإغراقاً فى إجادة التعبير الذى لا بتصل اتصالا وثيقا بالفكر ة 
”أوالموقف أوالحال النفسية » ولكنہم جاروا آذواق عصرم » ولقوا لدیه رواج . ونمثل 
.هم هتا برفاعة راقع فى ترجمته قصة : ١‏ مغامرات تلماك » للكاتب الفرنسى « فنلون > . 
وقد أحام الر جم ST GR OAC‏ 
« بول وفرجیی » لبرناردین سان بير > بعنوان : «إالأمانى والنة . 

وعلى رآس من نحوا هذا المنحى مصطى لطنى المفلوطى فى قصصه الطويلة » 
.هثل قرجمته لقصة « بول وفرجينى » السابقة » وأسماها : « الفضيلة » » ومثل ترجمته 
«١‏ مابجدولين » لألفونس كار » ومثل قصصه القصير ة المقتبسة من أصوها الغربية فى 
«١‏ النظرات » . وقد ما فا جميعاً بالتعبير اللغوى »› ولكنه تعر متخلف عن الوعى 
.الى هذا الجنس » وبہذا نال هذه القصص تشویه صارت به دون الأصل . وان کانت 
قد لقيت رواجاً دى من يولعون بفخامة العبارة . وقد سار على طريقته حافظ إبراهم 
فى ترجمته قصة « البائسين » لفكتور هوجو . 


آتیتکم آشر فیکم غفل یرما › وأفضی بینکم بالمدل 
وكل ما. ديم حرام على > إلاالاء والنام 
فعاود الداجاج ده الطيش وفتحت لايك باب المش 
فجاله فيه جولة اليك يدعو لكل فرخحة وديك 
وبات تلك اليلة السيدة مسا بناره الحديدة 
وياتت الاجساج E‏ تحل بالئلة والموان 
حى إذا تلل المباح واقتيست من وره الأشباح 
صاح با ٠‏ صاحها الفصيح يقول : دام مزل الليسح » 
فانتبهت من نومها الثئوم ‏ ملعورة بصيحة اللوم 
تقول : ما تلك الشروط بيننا خدرتنا » وال » غدرا؟ پیا 
غضحك أالمئدى حى استلقى وقال : ما هذا السسی ؟ يا حقى ؛ 
مى ملك السن* الأرباب ؟ ؛ تد كان هذا قبل فتح الاب . 


o — 


تم نضج ااوعى الأدلى » وض الجمهور ثقافيا »> فتطلب الر جمة الصحيحة 
وقد قام ها كر ممن أسدوا إلى الأدب واللخة يدا عظيمة . وكان ذلك فى فرق الجهو د 
الى بذلت لظفر مصر بالاستقلال الكامل . بين الحربن العاليتين > ونذكر من هولاء 
الد تور طه حسین » والد کتور عيد الرحمن بدوی » والأستاذ عبد اارحمن صدق ٠‏ 
والدكتور محمد عوض محمد . من إلهم من المعاصرين. وطيعى أن الرجمة الصحيحة 
عاد الإبداع الأدى . وسبيل النضج الفنى . وقد كانت هذه الترجمة فى أكثرها من 
الآآداب الغربية » تم من الأدب الروسى . 


وقد أخذ الوعى الفنى الخحالق ى النضج فى خلال المراحل السابقة > فشرع 
بلق أدباً قصصياً يتصل. بعصرنا وبيئتنا . وتقوم فيه القصة بدورها الاجماعى الذى 
تقوم به فى الآداب الغربية » أو قريباً منه . وقد تأثرنا ى اتجاهها العام بالكلاسيكية ١(‏ 
أولا » ثم تأثرنا بالرومانتيكية (۲) فى منهج القصص التارعنى كا بمثله « جورجى 
زیدان ۲ ( 1۸٦۱‏ - ۱۹۱۴ ) . ومنهجه متأثر منهج ١‏ ولترسكوب » أب القصة 
التاريخية الر ومانتيكية فى أوروبا (۳) . ثم تأثر نا بالقصص الار خية الرومانتيكية فى تزع 
العاطفية القومية والوطنية » و مثل هذا الاتجاه الأستاذ محمد فريد أبو حديد فى قصصه »> 
مثل قصة « زنوبيا » وقصة « المهلهل ٠‏ > والأستاذ محمد عوض فى قصة « سنوحى ٠‏ . 

وأحرا بدأت القصة العربية تتأثر بالاتجاهات الفلسفية والواقعية فى معابلحة الحقائق 
الكيرى أو المشكلات الاجناعية . ونقتصر هنا على التثيل بقصة : ١‏ أنا الشعب » 
محمد فرید ایی حدید > وقصة الأستاذ توفيق الحكم : ١‏ عودة الروح ١‏ » وقصة : 
« الأرض ١»‏ للأستاذ عبد الرحن الشرقاوى . . . وكذا قصص الأستاذ نجيب مفو ظ .)٤(‏ 
وسنضرب أمثلة ببعض هذه القصص حين نتحدث فى النواحى الفنية فى القصة > 
ونوجز الآن فيها القول » وهى تمس الحكابة ى القصة » ثم الأشخاص» ثم الأسلوب . 


> كان طبيماً آن نتأثر أولا بالكلاسيكية » لألها مذهي مافظ » يتناول موضوعات عامة مسالة‎ )١( 
. ٠۴ - ۲ من نواسيها العامة » انظر كتابي + الرومانتيكية ص‎ 

(۲) وقد تأثرنا بالرو مانتيكية لا فى نواحى ثو رتبا الاجتاعية » إذا لإ تكن البيدة مهيأة لذلك » انر 
ار جم السابق » الباب الان . 

(۳) ذا انمج انظر کتانی : الدب القارن » ص ۲٠۲-1۹4‏ . 

() ل نقصد هتا إلا إلى ذكر الاتجاعات العامة » مع ذكر أمثلة عامة . وغرضنا هو القهيد للاتجاهات 
الفنية بذ كر لحة عن تطور مفهومها عندنا »> كا ذكرنا تطور هذا القهوم فى الآداب الأخرى . 
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)۲( 
الحكاية فى القصسة 
وهى تقابل الحكاية أو الحرافة فى المسرحية » وتشبهها فى أنا جموعة أحداث 
مرتبة ترتيباً سببياً » تنتهى إلى نتيجة طبيعية طمذه الأحداث . هذه الأحداث المرتبة 
تدور حول موضوع عام )١(‏ » هو التجربة الإنسانية . وقد رأينا - فى حديشنا فى 
تطور القصة ‏ كيف صارت هذه التجربة نفسية اجتاعية » بعد أن كانت ذات 
صبخة غيبية » ونزعة أرستقراطية ومغامرات ملحمية . 


وهذه التجربة الإنسانية تفترق عن التجربة الشعرية فى أنها موضوعية اجهاعية 
بطبيعتها » على حين تظل الجربة الشعرية ذاتية فى جوهرها . فالقصاص قد بذكر 
آراءه ویصف مشاعره ف تجربة عاناها » ولکنه لا يصفها وصفاً من نابا شعوره 
کالشاعر › بل ملقھا خلقاً موضوعیاً فی عالم حاص ۰ فتکتسب به حینئذ طابع 
الترير والإقناع (۲) . 

والتجربة القصصية لابد فيها من صدق الكاتب » على نحو ما رأينا فى صدق 
النجربة فى الشعر . فليس ضرورياً أن يكون القاص قد عاناها بنفسه » بل يكئى أن 
يلحظها ويڙمن ہا (۳) . ولابد له فى القصة من أن يدرسها فى واقع الحياة » 
ویستقصی نی ملحوظاته ما استطاع » حى يتيسر له الكشف عن جوانبها » وتصويرها 
تصويرآ فناً صادقاً . ولیس له فى ذلك أن بتجاوز حال خبر ته . أو بصو رها ما م حط 
به حبرا ٠‏ إذ لن يتيسر آنذاك تبر ير الأحداث والالات النفسية والقضابا الاجاعية 
تبر يرآ موضوعياً بوقائع الياة وحقائقها . 


(۱) أنظر هذا الكتاب ص ۷ه ٠1‏ . 
(۲) آنطر هذا الکتاب ٤) ۳٤۹ - ۳٤۸‏ ۵۹ ه٤‏ . 
.(۴) هذا الکتاب ص ۴۰۹ ۴٥۸‏ ۔ 
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على أن الصدق ‏ حى عند الواقعيين - ليس معناه حكاية الواقع كا هو > 
أو سرد رواية الازيخ كا حدث » إذ الفن يستازم - بطبعه - الاختيار بين الأحداث 
وترتيبها على نحو بخاص مقنع فناً » بحي توحى ى عالها امضور نى القصة بالقضايا 
الى يؤمن با القاص ويدعو إليها . ونى هذا يتجاوز القاص ااواقعى نفسه عالم الواقع 
کا ھو . فھذا الصدق لیس مردہ وقوع حوادئہ الى ساقھا کا هی › ولکن مرجع 
إلى سياةها على طريقته المقنعة واقعياً وفتاً )١(‏ . 


والقاص من أجل ذلك نى حاجة إلى مهارة فنية يتجاوز بها جرد سرد ما بقع . 
ودا نستطیم أن نفهم نصيحة « جورج دوهامل » لأدیب قصصی ناٹیء : « أو أنت 
صادق النية فما تريد ؟ إذن تعم کیف تکذب » . يقصد بالکذب براءته ف سبك 
الأحداث الحتارة من الواقع وتبریرها فنا (۲) . ویصرح « زولا » بأن الحيدة ف الفن 
مستحيلة وعلى القاص أن يستقى حوادث قصته من الواقع » ولكن لابد له من التدحل 
بترتيبها لتبريرها فنا »> وهو ما تظهر فيه أصالته › بحيث يقصد من وراء عرضها 
إلى تغيبر الواقع فى الجتمع » دون أن خرج مع ذاك من حدودها إلى القصريح بآرائه 
مباشرة . وهذا یری « زولا » أن الواقعیین مثالیون فی دعوتہم - کالرومانتیکیین- 
ولكنهم يسلكون إلى مثالمم طربقة تصوبر الواقع على نحو مقنع بقضاياهم » 
ولا پسلکون فیه سبیل الفروض واللیال کالر ومانتیکیین (۳) . وحسبنا هنا أن نہ جز 
القول فى موضوع الحكاية . واختبار أحداليا » ووحدتها الفنية > وما يتصل بذلك 
من وصف البيثة ومحال الحوادث . 


(۱) أنظر هذا الکتاب ص £۸۰ ¬ 4۸٩ “6۸4 ۰ ٤۸۳‏ . 

Ch. Lalo :Notion d’Esthétique, p. 29-30 : أنظر‎ )۲( 

فلا صالة بين الكذب بهذا ألم وبين ما بحكيه نقاد المرب من أن أمدق الشمر أكذبه › أنظر ( ص 
ه٤‏ -~ ۲ه من هذا الكتاب ) » وسبق أن نبه أرسطو إلى ضرورة اختيار الفئان أحداث مشر حيته لتحكى 
ما بمکن أن بقع » لا ما وقم فعلا ( هذا الكتاب ص ٤۷ = ٤٩‏ ) . 

E. Zola : Le Roman Expérimental, p. 18-20. 35-70 : أنظر‎ )۳( 

وى رسالة من بلزاك الواقمى إلى جورج ساند الرومانتيكية يقول بلزاك أن مثاليعه فى تصوير القبح 
کثالية جودج ساند فى تصوير الحمال » أنظر + 

Ch. Lalo : Art Loin de la Vie, p. 263. 
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-آما موضوع الحكاية فى القصة » فالحق أنه لا وجود لموضوعات لبيلة‎ ١ 
وأخوى غير نبيلة » ومرد الأمر فى ذلك إلى الياة ومطالبها . وجيع القصص الحديثة‎ 
. تدور على « معرفة الإنسان 1 فى نفسه .» وى صلته بمجتمعه وأسرته‎ 


وقد اتجه كثير من. كتاب القصة الأوروبيين نى مطلع العصر الحديث إلى دراسة 
الإنسان فى القصة بوصفة نموذجاً لطبقة من الطبقات الاجاعية » أو لمحيل من الأجيال › 
ففيه تتجلى اتجاهاما الفكرية ومثلها . والقصة لدى هؤلاء تاريخ للعادات والتقاليد 
والقضايا الاجماعية . وكان هؤلاء بخضعون لنظرية « تین » ى قوله : « نى كل تمع 
آنواغ من الناس »› ونی کل نوع اناس متشابہون فیا ہم : يتحدون فى أحوال 
میلادهم ونشآنہم » ویتفقون ئی مصالحهم وحاجاتہم وذواقهم وعادانہم وقافاہم » 
کا یتفقون فی بواطنھم . فإذا رأی المرء واحداً منھم فقد رآھم جیما . وق کل عل 
ندرس باذج مختارة لكل طبقة من طبقات هؤلاء المواطنين )١(‏ » . ومن كبار من 
عثلون هذا الاتجاہ فی الآداب الغربية « بازاك(۲) »ثم « جول رdlag‏ ¢ Jules Romains‏ 
۱۹٤١ - ۱۸ (‏ ). وقد أذ يؤرخ للحياة الباريسية والفرنسية والأوروبية فى قصص 
مساسلة › مثلا : قصة « یوحنا کریستوف » نشرها من عام ۱۹۰٤‏ حی عام ۱۹۱۲ » 
وجمعها بعد ذلك فى عشرة أجزاء » ثم قصصه الى عنوالما « دوو الإرادة الحبرة ٠‏ 
Î «< Les Hommes de Bonne Volonté‏ يصدرها منذ عام ۲ ن سی 
وعشرين علدا . وجيعها تسر على لىج تقدم الشخصيات نموذجا لطبقاتما وبيئانها » 
وهذا الانجاه برجع فى أصله إلى المذهب الواقعى والطبيعى . وقد أثر به « بازاك » ثم 
« جول رومان » ئی تاب القصة فى الأدب الأورول إلى ما يقرب من منتصف 
القرن العشرين () . نذكر. من بين هؤلاء القصصى الإنجليزى « أرنولد بنيت » 


Francois Mauriac : Le Roman, Paris 1928, p. 38-39 : آنطر‎ )۱( 

وکلام « تين ۾ مطابق لنظريته لى تأثر الجنس واليئة » أنظر كتابى : الأدب المقارن 
ص ۱ہ - ۰4 » وکذا هذا الکتاب ص ۴۰۹ = ۴٠١‏ . 

(۲) أنظر ما کتبناه ی منہجه ص 4۸٤ - ٤۸۱‏ من هذا الكتأب . 

50 Année de Découvertes, p. 42-43. آنظر ؛‎ )۴( 
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المحوق عام ۱۹۳۱ م ۽ فى قصصه ى واد mnzilة‏ ¢ Tales of Five Towas‏ 
وقد أصدرها عام ۱۹٠١‏ > وكذا ساسلة قصصه اثلاث اة : Clayhanger‏ )0( 
٤ ۰ )۱۹۱۹ ۱۹۱1۰ (‏ الكاتب الإنجلىزى الآخحر « جالسو ری ۲ Galsworthy‏ 
۹V)‏ — 4۳۳ ) مثلا فى ساسلة قصصه الى ظهرت منذ عام ۱۹۲۲ م » وقد 
جعل علوالہا حيعاً :" « الملهاة الحديثة Mer Cهسeلy ١‏ ۸4 - وهى تابعة 
لقصصه نى ملحمة أجزة 9 فورسیت « The Forsyte Caga‏ اڵ بدأ ظهورها 
منذ عام ٠ ۱۹٠١‏ وفيها يؤرخ لأسرة إنجلزية برجوازية » ویحکی من خلاها تاریخ 
إنجلترا منذ العصر الفكتورى إلى عهد ٠‏ () . 


ومن تابع هؤلاء فى منهجهم من كتابنا الأستاذ « جيب محفوظ » نى قصتيه : 
« خان الیل » (۳) تم « بداية وناية » )٤(‏ . وهاتان القصتان تتناولان تاريخ أسرة 

من الطبقة الوسطى أثناء الحرب العالية الأخيرة ثم عقبها »> وكذا فى ثلائيته : ٠‏ بين 
القصرين » ثم « قصر الشوق » ثم « السكرية (ه) » » . وهى تصور نماذج بشرية عاصرت 
حطر فترة ف تطور حیاة مصر ف العصر الحدیث ما بین عام ۱۹۱۷ وعام ۱۹٤٤‏ . 


وخطر هذا النوع من القصص أنه يتطلب معرفة تامة اللحياة الاجاعية والسياسية 
فى الفترة الى يؤلف ها القاص » لا جرد الإلام بمظاهرها » أو الاعټاد عن سرد 
روايات تار ية نى تصويرها › وإلا جاءت الصورة مكرهة مفتعلة . ولا يصح 
الاعماد فى إحياء الفرة التاريخية على شىء من الميال وخاطه بالمعلومات التاريحية > 
وإلا حرجت الصورة زائفة لا تكشف عن غرض الكاتب فى تاريخ للفترة الى 
يصنفها . فينبغى أن يكون المؤلف عاش فى هذه الفترة » أو جع دقائق الحياة فيا 
بنفسه كا فعل الأستاذ نجيب محفوظ فى أدبنا الحديث مثلا . ولذا كانت قصص 


() المرجع السابق ض ١ ٤4‏ تم : 
E. Legouis et L. Cazamian : Histoire de 1a Litterature. Anglaise p. 1256-‏ 
1257 
(۲) المر جع السابق ۱۲۰۹ ٠ ۱۲١١‏ ثم 
Année de Découverte, p. 44-45‏ 50 
(۴) اصدرها الولف عام ۱۹4٩‏ . 
)٤(‏ آصدرها الولف عام 1۹4۹ . 
(ه) صدر ت القصة الأولى من الكلاثية عام ٠۹۵٩‏ » والقصتان الأخیر تان عام ٠۹٥۷‏ . 
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« جول رومان  »‏ ف الفترة الى اعتمد فيا على التاريخ وعلى خياله ‏ دون القصص 
١‏ باز اك » الى تناولت الفترة الى عاصرها (0 . 


ويتضح عيب هذا النوع من قصص إذا اقتصر على إبراز الصفات المشتركة بين 
الفرد وبيئته أو طبقته » لأخاذه نموذجا ها > دون التفاذ إلى حصائص الفرد الى تتميز 
بها تمن سواه » حى أهل طبقته الاجاعية تقسها . وإذا أهمل المؤلف فى الكشت 
عن هذه اللحصائص جاءت شخصياته نماذج عامة لا حياة فيها . 


وأحدث من الاتجاه السابق » نى موضوع القصة » أن يقصد المؤلف إلى الكشف 
عن اللحصائص المميزة لكل فرد عمن سواه . وى هذا الاتجاه سير المؤلف الأغوار 
التفسية للإنسان » ومسلکه من بيئته ومجتمعه » ومطالبه فى موقف معين . « ولأول 
وهلة » يبدوء للمرء أن الناس جيعاً يكادون يتفقون فى حركالمم وفا يتبادلون من 
ألفاظ › ونی مواطن حبہم وبغضھم › ولکتہ إذا أذ یدرس کلا متهم وحده عن 
قرب ارتسمت له صفامم المميزة لكل فرد منهم » وبرز له تعارضهم فى الأشياء 
بروزا لا پستطیع موه . . والکشبف عا یتمیز به کل قلب » فی کل فرد » هو 
واجب القاص اليوم (۲) » . فلم يعد هم الكاتب القصصى محصورآ فى رمم نماذج 
بشرية لاوصولى أو الطموح » أو البخيل » أو رجل الدين فى فترة ما » إذ أن مثل 
هؤلاء ‏ إذا أحذوا نماذج -'تفسر أعاهم كلها على هذا الفط » كأنها محكومة 
بعاطفة واحدة أو نزعة واحدة . وى هذا يتشابهون مع من سواهم ٠‏ وللكن الأمر 
فى الفرد أكثر تعقيدا فى دوافعه » وأكثر حيوبة فى اتجاهاته » حى ليستعصى تفسير 
جوانبه فی بساطة ويسر . فهو خلوق من حم ودم » له نشأته ووراثته وأمراضه 
النفسية اللحاصة » قادر على القيام بكثير من أعمال امير والشر معاً » بتوقع المرء منه 
کل شیء » وبخاف منه ویأمل: فيه كل أمر . ولا يتناقض هذا الالجاه مم قصد 
المؤلف إلى الكشف عن قضايا وآراء اجاعية من خلال الفصوير الدقيتق لأحوال 
الفرد . وكا كان « بلراك ٠‏ مثالا للاتجاه الحديث الأول للقصة الذى سبق أن أشرنا 


: آنظر‎ )۱( 
H. Clouard : Histoire. de la Littérature. Française du Symbolismê û 
uos Jours, Vol, Jl, p. 411-4!8. 
F. Maiuriac. op. cit. p. 4345. : أنظر‎ )( 


— 04 - 


لبه » کان « دوستوفکی 4 (JAAS — AYY ) Dostoievsky‏ أول من سن 
الاتجاه الثائى للأدب العالى كله ر) 


ومنهجه لا يبتعد كثيرآ عن منهج الواقعين . ذلك أنه يعتمد - إلى جانب خبر ته 
العامة بالإنسان والجتمع الإنسانى - على ملاحظة كل فرد فى حالاته الحاصة على حدة . 
فكان جد متعة فى تتبع السائرين فى الطرقات والشوارع . حى يبدو له أن واحداً 
متهم يستحتق أن يكون موضوع قصة › فيتابعه . ويستدل من حقاثق ظاهرة على 
ما حى منه . وعن طريتق الدربة وطول المران كان حدسه - فا لا يراه صادقاً » 
كصدق خهمه لما يراه . بقول عن نفسه : « كنت مولعا بأن الحظ السائرين فى الشوارع 
وأتامل سحنهم الجهولة › وأبحث من هم » وأنخيل كيف ييون ٠‏ وما بمكن أن 
یکون مثار اهامهم نى الوجود (۲) » . « ولکن « دستوفسکی ۲ لا بلحظ لذات 
الملاحظة » ولا تستولى عليه فى ملحوظاته فكرة سابقة بضع الظواهر ها > وإعا 
يبدأ ملحوظائه وعنده أفكار إطافية » عامة » تنتظر .ابر هنة عليها من الواقع › فيظل 
يبحث = ف حيدة ‏ عن توجيه هذه الأفكار » وذلك بجمح المحقائق عن طريق 
المنحوظات الصادقة الى يراها ى الجتمع › وله بعد ذلك الأصالة نى ملء فجواتها » 
وترتيبها ترتيباً موحياً بالأفكار العامة . فهو لأ يعمل على إحضاع فكرنا وإكراهه » 
ولكن « على إنارته » بجلاء بعض حقائق خفية عنا وهى تبهره بضو ما » فلا يلبث 
أن يجعلها تتجلى - كا بدت له .- من أعظم الحقائق قيمة » بل ربا كشف فيا عن 
أعظم ما بمكن أن يصل إليه الفكر الإنسانى . وهى ليست حقائق تجريدية ولا خارجة 
عن نطاق الإنسان » بل هى حقائق نفسية مستعصية على غير ذوى البصيرة (۳) ٠‏ 
وقد تظل الفكرة تختمر فى نفسه سنين طوبلة قبل أن يسو ااوقائع ى حكايته » 
جلوها بها فهو يتقول ملا : « ظلت فكرة هذه القصة نى نفس منذ ثلاث سنوات ۾ »> 
كتب هذا عام ۱۸۷١‏ م ٠‏ يقصد قصة « الإخوة كارامازوف » الى ظهرت بعد 
ذلك عام ۱۸۷۰ )٤(‏ 


. المرجع السابق » الفصل السادس‎ )١( 

A. Gide : Dostoievsky, Paris, 1947, p. 123-124. : انظر‎ )۲( 

(۴) امرجم السابق ص ٠۴۹ - ٠۲۸‏ › ونى هذا يقول عنه الفيلسوف نيتشه > « أنه الوحيد الذى 
عرفی شيعا ئى عل التفس » ( الرجع السابق ص ٠۲۷‏ € 

(4) نفس المرجع ص ۱۲۸ - 4 
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وواضح أن الحكاية فى وقائعها وحوادما » ليست ها فى ذاتها قيمة فنية . 
وكثر ا ما تحفل القصص التافهة بكثير من الأحداث الغربية . والقصص « البوليسية 4 
تحفل أكثر من غيرها بحوادث من ذلك التوع » وهى مع ذلك ف المرتبة الثانية من 
الناحية الفنية . وإنما تكتسب أحداث القصة قيمتها بالطريقة الى تعرض بها » وبا 
تكشف عنه هذه الطريقة الفنية من أهمية إنسانية للأحداث » ونعرض هنا موجزين 
بعض المبادىء المتبعة فى هذا العرض : 


- -لابد من ترتيب الأحداث ترتيباً تصير به ذات وحدة عضوية . فهى‎ ١ 
› كالمسرحية - ذات مبدأ تعكون به أسس الحكاية » ثم تبلغ الحوادث تة تأزمها‎ 
تم تصير إلى نايتا فى اللحاتمة . وهذا ما يتوافر ف القصة بعامة » ولكنها بعد ذللكه‎ 
تلف . فى وحدتما مرونة التصرف فى أحدانما -. عن المسرحية . فركزها يدور حول‎ 
» وحدة الحدث . ويقصد بها تركيز الحقائق حول حقيقة جوهرية » أو فكرة عامة‎ 
أو شخصية أساسية » تتعلق بها اللقائق والأفكار والشخصيات الأخرى . وينتج‎ 
عن ذلاف وحدة الاهمام > ووحدة الشعور بالموضوع أو الشخصية . م تتفدم القصة.‎ 
ى الحركة » لتضاعف الشعور والاهام بالموضوع بعرض الحوادث > أو بوصفه‎ 
. صداها فى الأبعاد النفسية للشخصيات‎ 


فثال القصص الى تظهر وحدة الحدث فيا فى شكل فكرة عامة الموضوعها 
قصة « أميرة كيف ٠‏ السابقة الذكر )١(‏ » إذ موضوعها أن أميرة تحب رجلا غير 
زوجها » وتلجأ إلى زوجها نفسه لإنقاذ شرفها » ومن ثم وحدة الحدث ووحدة 
الأهمية » ثم تأتى حركة القصة من تطور الشخصيات الثلاثة : الأميرة وزوجها وحبيما » 
تطوراً متلازم الحلقات » بعضهم مع بعض . والصراع فأ نفسى محض . 

ونى القصص الرومانتيكية م الواقعية الى ذكرناها قبل أن تظهر أهمية القصة 
فى فكرة صراع البرجوازبين لنيل حقوقهم من الجتمع ومن الأرستقراطيين 
م صراع العمال للحصول على حقوقهم كذلك ممن يضطهدو مم (۲) . 


)١(‏ أنظر هذا الكتاب ص ۷ س ۷۹ د 4٥‏ وقد آثر نا الأمغلة ال كثر اناز 
(۲) آنظر آمعلة ما ص ٤۷۸‏ ¬ 4۸۲ 


e 


أما القصص الى تدور حول شخصية واحدة تتصل بها الشخصيات والفكرة 
العامة » فثاها قصة « مدام بوفارى » لفلوبير )١(‏ > فهذه السيدة تمثل الشخصية 
الرومانتيكية الى تقع ضحية استسلامها لآماها » وتصادم هذه الآمال بالواقع المرير . 
وهى مع نمثيلها هذه الفكر ة - مصورة تصوي رآ نفسياً حياً دقيةا . وكذاك الشخصيات 
الأخرى ف القصة › فهم مرتبطون بالسيدة «١‏ بوفارى » نى حركة القصة » وق 
المصير . 

وقد تتشعب الأفكار فى موضوع القصة. > وتتعدد فيا الشخصيات والمصائر 
حى تى وحدنا على القارىء لأول وهلة » ولكنه - حين يدقق النظر - يرى 
وراء هذا التعدد عورا ترتكز عليه وحدتما . وهذه الظاهرة فى أصلها روسية » وقد 
انتقلت منها إلى الآداب (۲) . ونضرب ها هنا مثلا بقصة « الإحوة كارامازوف (۳) ١‏ 
الدستوفسكى . وتتمشل الوحدة فى موقف الأبناء جيعاً من أبيهم فى بغضهم إباه > 
فهو آم فى نظر « إليوشا » لإهماله إياه » ولانحرافه عن الدين . وهو منافس لإبنه 


, ترجمها الد كنور محمد مندور إل ألعربية ومن اليسير الرجوع إلا‎ )١( 
( 
H. Peyre : Contemporary French Novel, New York. 1955, p. 35-37. 

(۳) هی تاریخ آسرة « کارامازوف ~١‏ وهی مؤلفة من الأب « فیودور » » شیخ مستتر سكير مراب» 
له أبئاء شرعيون للالة : « ميتيا ».و إيفان » واليوشا ۾ ثم إبن غير شرعى : « مير دياكوف » . والأخير 
ځبیث مسف » ولکنه ذکۍ تال » وهو سء لإخوته فی نشأته > عیا خادما ی مزل والده . أما م اليوشا » 
فهو ألهرهم نشأة وطوية » فقد نشىء فى مؤسسة دينية > على يد الرأهب « زوسم » . والضابط « ميتيا » فيه 
أريحية عجيبة » على الرغم من عواطفه المعناقضة المتضادة » فهو متجبر قاس » ولوع باللذات . وهو إل .ذلك 
کرم » یضحی أحیاناً ئی سبيل عيره . آراد أن ينغذ والد حبيبته ۾ كانيا » من ضائقة مالية » واستدزجها 
مغريا اياها يريد بها السوء > و لكنها حن جاءت إليه » إرتاع من فكرته الدنيئة فى الرغبة قبا » وأعطاها امال 
دون أن يطلب شیا . وقد خطبہا'» ولکنه سرعان ما عل آنہا لا تبه » وإن كانت تقدره اعترافا بصسنيعه . 
وقد هام بحب و جروشتكا » وهى إمرأة لموب غاذرة بلا قلب » بها أبوه كذاك . وعل النقيض منه كان 
« إيفان » فهو مهذب رقيق الشمائل » ولكنه شاك › لا يؤمن بالله » على أنه يبدو بعد ذاك ذا عقيدة كاملة فى 
آطراء نفس و لشہه ئی خلقہ بالفتاۃ « کانیا ۾ کان یتعلق بہا. » وتشعر هی بمیلها اليه . ودا کان يبغض أخاه 
« میتیا » الى هجر هذه الفتاه , ولبخل الوالد وسوه خلقه » بیت له « مير دیا كوف » » ویوری بفکرته 
أمام « إيفان و » فيدعه يفهم موافقته على ذاك . فيعجرً ويقتل الأب ويتّهم ى قتله « ميتيا » . ويستيقظ 
سير م إيفان » فى محادثة بينه وبين « مير ديا كوف » . ويصاب و إيفان » بنوبة شديدة ومحاول بمدها أن 
ينقذ د ميتيا » الذى حك عليه بالاشغال الشاقة > فلا ينجح . وتقف ألقصة عند هذا المد . وقد كان فى ية 
الؤلف أن يتبمها بقصة آخرى تكشف عن مصير بقية آفراد الأسرة . 
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د ميتي » ی حبه › تم هو محقور من « إیفان » وهو فی نظر « مر دیا كوف » سید قاس. 
يتخذه حادماً . ووحدة القصة كذلك ظاهرة فى « القلق » الذى يسود هذه القلوب 
حيعاً » وهو قلق فكرى . فهى' ليل دقيق للنفس الإنسانية فى نوازعها الحفية . وفيا 
يشرح المؤلف الأفكار الى تساور كل إنسان »> دون أن يستطيع ‏ صراحة ‏ 
مواجھتها » على حین هى تصطرع داناً فى كل نفس . وف هذا الصراع يتجلى 
بس الإنسان الذى يدفعه إلى الماوية . ولكن الإنسان ن مهما بدا خبيثاً شريرا - 
له مع ذلك باطنه الطیب الذى يتراءى فى أشد الواقف يأسا . وفى جي الأافكار 
واللحواطر بتجلى فى القصة صراع اللير مع الشر » دائراً حول إعان باله أو مستقبل 
الإنسانية . وهما. ما يبرر قول « دسنتوفسكى » فى رسالة له يتحدث فيا عن غابته من 
هذه ااقصة : « إن المسألة الأساسية الى أتتبعها فى كل أجزاء هذا الكتاب هى تلك 
الی نوت بعبٹھا شعورباً ولا شعوریاً طول حیاتی » ألا وهی وجود الله (۱) » . وی 
هذه القصة يتدخحل المؤلف ليصف شخصياته › ويقدمها » ويشرح ميوها > وبيهل 
لمصاثرها . 


وما تقدم يتضح الفرق بين وحدة القصة ووحدة المسرحية . فالثانية حاضعة 
لزمن العرض » على حين القصة متحررة من ذلك . والمسرحية لا جال فيا لتدنحل 
المؤلف بالشرح والتعليق » إذ جال الوصف فا ضيق › ومدارها على تقديم المحدث 
فى اازمن الحاضر دانم . وهى مبنية قبل كل شىء على الحوار » ويقل فيا حديث 
المرء لنفسه « مونولوج » › أو بححى إعحاء تاماً . ولا يتيسر فيا تعدد الشخصيات 
على نطاق واسع » ولا تنويع فى مصائرهم كذلك › فجاها حدود دانما . عل النقيض 
من القصة فى هذا كله . 


ولمذا جعل أرسطو الحدث أهم من سواه فى المسرحية › لأن السعادة والشقاوة 
للشخصیات مبنیتان فيا على الأحداث الى يعرضها المؤلف بالحوار ایحا کی با 
ما بجرى فى الياة على لهج خاص . وى هذه الأحداث والأفعال تتكشف صفات 
الشخصية . ثم إن هذه الأفعال الحكية بطريق الحوار متتابعة واضحة التسلسل ن 


(۱) آنظر : 128-129 A. Gide : Dostoievsky, p.‏ 
ونحيل القارىء إلى بعض صفحات يعالج فيا الولف العقيدة منخلال شخصياته ونظراتم المحتلفة ص 
٠٠١ cCorfcelNlCSAYT CoQ‏ إلخ ( على حسب الّر جمة الفرفسية » باریس ۱۹٤۸‏ ) 
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ل السبيل إلى تطور الشخصيات ٠‏ والانتهاء م نماية طبيعية للأحداث » من سعادة 
آو شقاوة (۱) . 


ولكن السعادة أو الشقاوة جال تصويرها أوسع فى القصة ٠‏ إذ لا يعتمد الكاتب 
فبا على الحوار وحده » بل يصور كذلك الشخصيات ٠‏ وطريقة نظرتهم إلى الأحداث» 
عا له فى القصة من حرية فنبة » كما يبصور رأى كل منهم فى سلوك الآحرين ٠.‏ 
وصدى الأحداث فى الوعى الاجاعى . فن اليسر فى القصة أن ينظر المؤلف إلى 
الحدث الواحد من زوايا مختلفة » بإلقاء أضواء نفسية على جوانبه » فبتعمق فى الكشف 
عن الأبعاد النفسية » وببين مثلا أن الحوانب افامة فى كل إنسان خبيئة وراء المظاهر 
والأفعال » عميقة الجذور ‏ إذ لا يبدو لتا من کل امریء إلا کا یدو من الثلوج 
العامة . تظهر رءوساً » على حين يغوص جانبها المائل فى أعاق الحرط . ومؤلف 
القصة لا يقتصر على المطابقة بين الشخصيات ومطالبها وتطوير ها بطريق الأفعال » 
كا فى المسرحية » وهذا لا تعتمد القصة على الأزمة أو العقدة تم الحل وحدها : 

کا رأى أرسطو نى المسرحية » بل على التعمق ی ی الكشف عن جوانب الموقف من 
خلال الشخصبات ٠‏ وبوساطة الحديث عنم وتقدعهم . فيخلق الؤلف هم ما يشبه 
محكة من هذه الأقوال ومن التحابل إانفسى . 


ووحدة المسرحية تتجلى ى وقاثعها المرتبطة بالمناظر الدائرة بول حدما اام ۲ 
ووحدة القصة تتضح فى فصوها المتنوعة . وقد تظهر وحدة القصة فى ترتيب أحداما 
لاك وشوج عدا اار ي + نله اشرما من لہ اة > کان یر نن 
القصص المعروفة » ولىكنها قد لا تظهر أحياناً القارىء إلاحين يشرف علما - من أعلى 
فى نماية القصة ١‏ فيتبين له آنذاك أن هذه الوحدة مرتبطة كل الارتباط بالحقائق 
والحوادث السابقة » ون كل الأحداث والكلمات بعيدة عر ن المضول ٠‏ وغا ممايها 
a‏ المدف العام لنقصة والمشتركة فى بذ بنيتها العضوية » فر ى 
ف الباية أن القصة "كن ن متصلة الخلقات فحسب > بل انپا کانت کلا لم یتجزا » 
دائراً حول الفكرة الهامة اى ما زال الولف بتعهدها وينميها ٠‏ ويتحرك با حى 
غاينها . إذن » قد تغيب عن نظر القارىء وحدة القصة أثناء قراءته 4ا > ٣نا‏ يفقد 


() سبق آن شر حنا نظریات آرسطو نی ا أساة و پينا قيمہا ص ٠١‏ - ۷ه من هذا الكتاب . 


د الآدی الحدیث ) 
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الطاثر ظله حين محلقى فى الجو » ولكن الظل موجود » بعر عليه الطائر فى لماية 
شوطه » وكذللك وحدة القصة )١(‏ . فالقصة - كالمياة معقدة » متعددة الجوأنب »› 
متدة » ية العام . وقصد المؤلف فما إلى حكاية الفشل أو النجاح أقل من قصده 
إلى عرض مناظر وليل شخصيات تر إلى هدف واحد يتصل جال الإنسان فى 
موقف خاص › وما حيط به من بؤس › وما یتوعده من أخطار » وما بمكن أن 
يواجه هذه الأخطار به » با لديه من وسائل » وما منح من إرادة . ويتكشف هذا 
کله عن فکرۃ کبیرة › هی بیان موقف إنسانی یکون فيه جهد الإنسان ذا معى (۲) . 
وهذا هو الاتجاه الأحدث للقصة » وى ضوئه نذكر › نى إبجاز »> مسلك القاص فى 
قصته » وتصرفه فا حکی من أحداث »› وکین بتدخل فنیا فی عرضها . 

۲ والتق أن عرض القصة له طرق كشرة يبصعب تحديدها › إذ أن حسرية 
المؤلف ئى هذا الجنس الأدى' لا تحدها إلقواعد كل التحديد . وعبقريته هى الى 
تعينه على الإفادة من الطريقة الى اتارها » أو على الانتفاع بكثبر من الطرق » 
بزاوج بینها ئى قصته . فقد يبدأ المؤلف قصته من أول حوادا > فيصف نشأة أبطاله » 
ومیلاد علاقانہم بعضهم ببعض . ویتبع ئى ذلك منهجا زمنا فى عرض الأحداث » 
کا فی قصة « مدام بوفارى » لفلوبير مثلا > > وقصة « الإخحوة كارامازوف » 
السالفة الذكر . 


وقد تبدأ القصة بنهايتها » وكثراً ما بقع ذلك فى القصص « البوليسية » » فتبداً 
بوقوع الجرعة » لتييز خيوطها » والرجوع إلى كشف الغامض مها . وقد يبدأ 
المؤلف من فترة خاصة من حياة الشخصية الرئيسية . ى منظر صامت » يعتمد على 
الوصف اعتادا كبيرا » ثم بقف لرجع إلى الوراء سنبن كثيرة » يشرح بهذا الر جوع 
المنظر الذى قدمه أولا . وهذه الوسيلة غالبة فى قصص « بازاك » (۳) . 


: آنظر‎ )( 
E. M. Forster : Aspects of The Novel, p. 81-86, 154-155 

: آنظر‎ )۲( 
Claude-Edmonde Magny : L'Age du Roman Américain, p. 91-92, 96-97 

() آنظر : 


J. Subeville : Théorie de Art et des Genres Littéraires, p. 432-433. 
H. Bonnet : Roman et Poésie ... , p. 45-46. وكا و‎ 
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م قد يدع الكاتب بطل القصة يتحدث عن نفسه بضمر المحكل > ليخلق 
الشعور بالألفة والثقة »> ولكن على الكاتب أن محتاط فى السرد حينئذ » فيرر الحكاية 
بجا حيط ا من مجال » لحكون مقنعة من الناحية الفنية . 


وقد بعرض الکاتب قصته بطريق تی الرسائل ‏ کا فی « آلام فرتر » لجوته » 
آو مذ كرات يومية » كا فى قصة « الغثيان » لسارتر . والطريقتان الأحر تان فى حاجة 
إلى مواهب قصصية عظبمة كى تحسن الإفادة منهما . 


والكاتب فى طريقة عرض شخصياته أن بصورهم من خلال حركتهم ومواقفهم > 
فی حدینهم بعضهم مع بعض ۰ ف الحوار » أو فى حديث كل ميم لنفسه . والحوار 
مشر ك بين القصة والمسرحية » وإن كانت المسرحية لا تعتمد على سواه › وللقاص 
آن بتوسع ف الأحاديث النفسية الشخصياته » ليصور جا وعمم الباطى ٠‏ وليس 
للکاتب المسرحى أن يستخدم هذه الوسيلة إلا فى أضيق الحدود . والقصة فى الحالتين 
السابقشن ذات طابع مسرحی » لان أبطاها يصورون أنفسهم فى حركتهم » وهم 
فی كاتا الحالتين بر تسمون أمامنا وهم يغعلون » وبهم تكتسب القصة طابعاً « درامباً ‏ » 
نبه إلى قيمته أرسطو فى الملحمة من قبل » فدح « هوميروس » من أجله () . 


ولكن القصة لابد ها من عنصر قصصى فى الحكاية » ثم فى وصف الجال الذى 
تتحرك فيه الشخصيات › وف تفسير بعض ما بقومون به من أفعال . وقد بعتمد 
المؤلف ى بعض ذاك على التقدم الدراى السابق » ولكنه يستقل بالحديث عنه فى 
ET‏ المؤلف بقوم ذا الوصف 
والتفسر » دون أن يظهر ظهوراً مباشراً . فعليه أن بكر هذه الحقائق والتأویلات 
من غر طایم وجدانی ٠‏ وعحیٹ تظھر کاہا صادرة عن قاص ايد مصاحب 
لاشخصیات الأخری » فلا يتحمس ولا يغضب ولا يثور على الحقائق . نعم قد 
تتطابق آراء المؤلف مع شخصية من الشخصيات الى خلقها » ولكن دون أن يظهر 
ظهورآً مباشراً . فعلیه أن یرر هذه الآراء بالأحوال والدوافع والموقف عامة > 
حبث تندو موضوعية حضة . 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۱۱۸ = ٠۲١‏ . 
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وواضح فى قصص كبار الكتاب أن لكل شخصية آراءها الاجاعية والفلسفية 
والعاطفية الى يكشف عا سلوكها وحديثها فى القصة ›» ولكن الكاتب بعد ذلك 
له آراؤه هو الى تتراءى من وراء الشخصيات حيعاً > وهى مو ضوع القصة وهدفها . 


ومن العيب نى القصص الحديث أن يتدخل المؤلف دخلا إسافر بالشرح 
أو التعليل » مستقلا ى ذلك عن الحوار والحديث الافسى . فينبغى أن بكون تدخله 
مستورآً » وف أضيتق الحدود : كأن بقصد ى تدخله إلى الغوص فى أعاق شخصية )١(‏ 
أو الكشف عن الوعى الباطنى لبطل من أبطاله »> فى إحال علا به فجوة يريد الكاتب 
أن پر بہا دون (۲) تفصیل . 


وقد عيب عن الرومانتيكين مثل « ور سكوت » و « ألكسندر دوماس الأب ١‏ . 
ثم عيب على « بلزاك ٠‏ نفسه - فى بعض مواضع من قصصه - مثل هذا التدحل 
بالشرح والتفسير » رغبة من هؤلاء جيعاً نى مساعدة القارىء على هضم ما يقرا (۳) , 


(۱) مشلا یتدخل « دستوفسکی » ليبين ازدو اج الطيبة والشر » وبس المبثاء فى موقفهم الإنساى » فيتحدث 
عن حال « فیدور » بعد موت امرآته » وکانت قد هربت مته : « يقال إنه أخذ يعدو نى الشارع باسلا أكفه 
إلى الساء فى نشوة صانحا : « ياإلمى » قد نجيت عبدك ۾ وآخرون يقولون إنه كان ينتخب كالطفل » فيثير 
آم الاشغاق فی نفوس من يرو نه على الرغم ما کان یوسی به مظهره عادة من ار از ( حى هنا وروی الكاتب 
ما حدث على لمان قاص محايد ) ؛ ثم يقول : م وعكن أن تكون كلا الروايتين صحيحة وأنه كان فى لشوة 
بعحرره » ونی الوقت ذاته کان یبکی الى حرزته » ( هنا بجمع بین شمورین » وهلا ازدواج حبیب إل نفسی 
« دستوفسک » ) » ثم يضيف مفلا الفكرة : وغالبا ما يكون الاس ٠‏ حى اليقاء ميم » سل طوية وا كار 
سذاجة ما نظن . على أننا كذاك » . أنظر : « الإخوة كارامازوف » الى سيق ذكرها ص ٠١‏ من التر جمة 
رة ر 

(۲) مثلا کان « مارسیل » بروست یعجب بفلوبیر ۰ ئی تصویره لفجوة فى حياة « فردريك » بطل 
قصة. « التر بية العاطفية » حين يقول فلو بير عن بطله : و فلوبير » أراد أن يستعرض سريه) » كأنه يعر ضر 
ئى دار خياله » صفحات خالية ودوار المناظر الطبيعية والأطلال »> ومرارة قطع الملاقات الموصولة ... ) 
اذ آن « فلوبیر » اراد آن یسترض ریما ی کأنه فی دار خياله » صفحات خالية من حياة بطله » سير 
عجافا » وزمنا.ميتال» م يحمل شينا يستحق التفصيل . ألم جر نى أثنالما سوى انفصام حلقات الممر . أنفار : 

C. E. Magny, op. cit, p. 72. 

() أنظر أمعلة ذه الظاهرة فى أدب الرو مانتيكيين عامة فما ذ كر نا هم من قصص ذات ثزعة خطابية $ 
الل بتغيير النظم المائدة ص ٠۸١ = ٤۷۸‏ من هذا الكتاب » و كان « دسترفسكى » أبرع من هده الناحية حين 
صور أمل الإنسان فى سسقبل إتساى يسوده الإخاء و حى منه ألشقاء » من خلال حل رأه « ميتيا » وهو بسييل 
توقيع دعوى انامه ظلما بقل أبيه > لولا ضيق المقام هنا لسقنا النص كاملا من ص 4٤4 = 4٤۳‏ من 
« الإخوة كارامازوف » الطبعة السابقة الذ ك 
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وأصبحت القصة الحديئة تتطلب من القارىء جھدا یرآ الکشف عن دف 
الزات بن ورا اجات الشات فو جس چریں م الإنجلبز ٤‏ 

فى اعتماده على الكشف عن اأوعى ااباطى من خلال الحديث النفسى لشخصیاته > 
E‏ من الأحداث المامة » تارك 
للقارىء استتتاجها » والنفوذ إلى أهدافه من وراء إضمارها على هذا النحو > 
و «بروست » نی رجوعه اازمی واعتماده على تداعی المعان ف ذاكرة شخصياته › 
وى منعرجاته القصصية › ثم « أندريه جيد » فى نظرته إلى الحقيقة الواحدة من وجهات 
ختلفة من خلال شخصياته : وكذلك ااوجوديون عامة » فى تصويرهم للموقف 
اقصصى ذا شعب كثرة تين علب فلسفة الأشخاص وسلوكهم > کل هؤلاء یتطلبون 
من القارىء الحديث مشاركة فى خلق قصصمم الفى »> ويأبون أن مدموا له طعاما 
ممضوغاً › فیترکونه آمام الموقف > موزع الفكر فى اتجاهات تة ومتاهات نفسية 
واجماعية مروعة » ليهتد فما بنفسه . 


وقد اتبع الأستاذ « جيب محفوظ » فى قصصه هذا المنهج الفنى . فصور شخصياته 
بجا يكشف عن صراعهم اأتضى » ونظر ا تمم إلى القم الاجياعية > وتفاعلهم مع 
أحداث المع › ب ئى توجيه هذه الأحداث » ولكن فى حيدة تأمة . 
ولا مناص للقاریء من أن يذل جهداً برا ئى الوقوف على ما تزخر به قصص 
الأستاذ « جيب محفوظ » من يارات فكرية »> وجوانب صراع نفسی » مثلا دور 
الدين فى حياة بعض الشخصيات »› كشخصية ١‏ أحد عبد الحواد ».نى ثلائيته السابقة 
الذ كر . حين يصبح الدين عادة تطغى علا العادات وانحةاليد الأخرى » وكذا آثار 
التقاء الحضارتين الغربية بالشرقية فف فی مطلم القرن الحالى فى مصر › وما مخضت 
عنه من زلزلة القع الاجماعية القدعة وتطور اله كر الحديث » ثم النطور الزمنى عن 
طريق الأحداث ومدى إجابية اليل السابق نجاهها »> ومدى ما بقترحه المؤلفق - 
من وراء ذلاف كله - على أبناء الجيل المعاصر .. 


٠‏ وقد توسع كتاب القصة فى الحديث فهم معى الموضوعية . فلل يعد معناها 
مقصوراً على وقوف الكاتب موقف الحيدة من الحقائثق الى يعرضها » كها كان 
ذلاك لدى الواقعيين والطبيعيين منذ « بلزاك » و زولا » » بل صار معناها أن يصور 
الكاتب الموقف من نواح عتلفة » من خلال شخصيات فى أوضاع متباينة » بنظر 
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کل منہم إل الموقف من جانب من جوانبه على نحو ما یقول « أندریه جید ٠‏ ف 
الم كرات اليومية لقصة « مزينى النقود » : « أريد آلا بمحكى الولف أبداً حوادث 
قصته حكاية مباشرة »> بل يعرضها » ( ويعرضها مرات كثيرة ) من زوايا ختلفة »> 
على لسان الأبطال الذين عكن أن تو تؤثر فيهم . وأريد أن تكون حوادث القصة الى 
حكيها هؤلاء الأشخاص حورة بعض التحوير » فإن ما يثير اهام القارىء إشرا كه 
فى إقامة المعوج ما يقرأ . وهكذا بحب ألا تنضح قصة « مزيى النقود » إلا قليلا قليلا 
من خلال أحاديث تصور نى الوقت نفسه شخصيات القصة () » . 


وى النص السابق يتمشل الاتجاه الأحدث فى فن القصة ›» وهو بفوق 2 
موضوعية الكاتب الى كانت وحدها سائدة منذ الواقعيين والطبيعيين . 
اجان حي رات کا الول ادت ب الان ll‏ 

. التفصيل مثلين لكل انجاه منهما 

ذلك أن الاتجاه الأول ج لای کرحتم اا ج حى الربع الأول من هذا القرن 
يتشل نى التحليل النفسى للشخصيات » عن طريق تفسبر كل شخصية بسلو كها ٠‏ 
وبصدی کل حدث ف أعاقها » وتغر هذا الصدى بغر الحالات E‏ هذا التفسير 
الموضوعى يرعى الكاتب إلى استبطان الوعى الداخلى لشخصياته ٠‏ فالأحداث لا قيمة 
ها إلا فى كشفها عن هذا الوعى . وهم الكاتب فى هذه الحالة منصرف ‏ بخاصة - إلى 
الكشف عن أحد الأبعاد النفسية > وهو العمتق وقد يلجا إلى الكشف عن هذا العمق 
بالحديث النفسى lشخصqة Le monologue intérieur‏ ~ ویکی ان نضرب 
هنا مثلا لذلك بقصة « بوليسس » السابقة الذكر (۲) . وقد بأخذ الكاتب من نفس 
الشخصية قطاعات مختلفة فى أزمان ختلفة ليبن سطحية العاطفة أو عقها » معتمدا على 
تداعى العانى فى الزمن » ومقارنة المرء بنفسه ى مختلف الفترات . وخر من ثل هذا 
الاتجاه « مارسیل بروست » فى قصصه الى جعل عنوانما جميعاً : ٠‏ فى البحث عن الزمن 
الفقود (۳) » . وفما تدخذ الأحداث وأمور الياة اليومية سبباً للكشف عن اوق نایا 


: آنظر‎ )۱( 
Le Gide : Journal des Faux Monnayeurs, p, 33-34 ; of, 50 Années. op. cit. 
P. 51-58. 
. وھامشہا‎ ٣۸۷ - ۴۸۸ آنظر هذا الکتاب‎ )۲( 
A la Recherche du Temps perdu (r) 
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النفس فى حالا با الحتلفة . مثلا. فى إحدى هذه القصص : « السجينة ۲ Prison iê‏ وا 
(۱۹۲۳ ) - يزيد حب البطل لصديقه « الر تن » عقدار ما يساوره من شكو كالغرة» 
ويقل الب كلما انقطعت هذه الشكوك فاطمأن من جانما > حى إذا هربت فى القصة 
التالية : « انخحتفاء لبر (٤ 14۲0) [Albertine Disparue « jı‏ یعانی ل فراقها › 
ويلم أن أثر الفرة فى غية الطبية غر أثرها حون اقفر بها . م يعقب هذه الجذوة 
حمود الذكريات قليلا قليلا » ثم الد كرى الوادعة الى تسبق تى النسيان . وذلك أن تيار 
الرمن يعر الإنسان » فلا يی بدا هو هو . وما أشبه هذا التيار عجری الہر« لا يغمس 
الإنسان فيه يده مرتين أبداً » . و « مارسیل بروست» يصف - وصفا یقرب من 
« التشریح » هذه المستوبات النفسية للعاطفة الى تتعدد مظاهر ها تعدداً متناقضا فى 
حالاما الختلفة » ألما ترجع إلى قطاعات نفسية مختلفة العمتق فى علاقها بالبيئة الأاجماعية 
وأحدالما الی لا بغفل الکاتب تصوبر ها الدقیتق وأثر ها نی شخصیاته › عتفظاً عو ضو عيته 
إزاء الحقائق » ما جعل « مارسیل بروست » بقارن فی إحدی رسائله - دوره فی هذه 
القصص بدور « أينشتين » نى كشفه العلمى )١(‏ . 

وأما الاتجاه الثانى س وهو أحدث من الأول فقد برع فيه كتاب القصة -- 
الأمربكيون أولا » ثم تأث رم الفرنسيون . والحق أن هؤلاء م بهملوا استيطان ااوعى 
والحديث النفسى للشخصية + همالا تاما » فكانوا يلجئون إلمما أحيانا على بحو ما شر حا 
ئی الاجا السابق › ولکنہم م پعر وما کبیر إهام » بل أفادوا فنيا - فى الأعم الأغلب 
من الحالات - بالنز عة السلوكية الفلسفية behaviourism‏ - وهذە النزعة لا تعتد فى 
الحياة النفسية للإنسان إلا عا بعكن أن يلحظه المتأمل فى حركة الشخص من المظاهر 
والصور اللحارجية الحضة ى موضوعية كاملة . وهذه الزعة تلنى كل ما لا يعرف 
إلا من الشخص نفسه . وهى تفسر الحياة النفسية عجر د سلسلة من الانعكاسات تتساوى 
ئى الدلالة علا الكات والصيحات والحركات واللامح دون وء إلى « الوعى الباطى» 
يالتحليل والشرح . وقد تأثر ذه الزعة الفلسفية - وهى نزعة أستخدما « اللحيالة ٠‏ 
إلى أقصی حدودها - کتاب القصص الأمریکیون › آمثال ( منجوای ) و ( فولکاز ) 


() داجم نصوص القصص الى آشر نا إلیبا م 
Cl: Ed. Magny, op. cit, p. 84-85.‏ 
وکلا: 
André Maurois : A la Recherche de Marcel Proust,p. 197-171.‏ 
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و ر( دوس باسوسي) و ( داشیل هامت ) فهؤلاء لا يعنون بتحليل الأراء والعواطف 
لشخصياتهم » بل يتتبعون الوص الموضوعى للمظهر الحارجى هذه الشخصيات 
تاركن للقارىء الاستدلال على السلوك فالأفعال والأحداث القوية مصورة دون شرح 
أو تفسر يضعف من قوتا . وعلی. القاریء فی استخلاص مغزاها جهد كبر . لأن نی 
هذا ١‏ الإضمار » النفسى » أو « المادية التصويرية » » تمسر العو اطف والانفعالات 
تفسرا آلیاً ی ظاهره » ولکنه قوی فی إبائه مى استخدمه عباقرة القصة . وهؤلاء 
بقللون من قيمة التحايل التفسى » لأن الوعى الباطنى لا وجود له نى الأشخاص فى بعض 
الحالات » كحالات الجنون والسكر مثلا » فلا مكن إستبطان الشخصيات فما . 
والطريق الأوضح حينئذ هو وصف الصورة الحارجية . ثم إن المرء ٠‏ عادة ليست له 
حياة باطنة عيقة » بل هو جملة انعكاسات خار جية للموقف » فالاستغراق فى التحليل 
بزيف الشخصية . على أن القصوير الآلى بالانعكاسات "على الحو السابق -تتجلى 
حقيقة العوامل الاجماعية والمادية الى تتحكم نی موقف الفر د أ کر ماتتجلینی الاستبطان 

و . فتصوير الموقف هو الذى بعنى به كتاب القصة الحديثة ومن تأثربهم من 
الأوروبين» وخحاصة من الوجوديين > ثم إن الاستبطان الداخلى بالتفسر النفسي يدع كل ٠‏ 
شى ء معللا ومفهوما فىسلوك الشخصية » على حن يكنسب التصوير المادى -'الذى تحدثنا 
عنه - قوة فى غموض الجوانب اليوية وتعقيدها › قيتر ك الا قوب للإ حاء , 

والفن القصصى - فى هذا الاتجاه الأخبر - بنحصر فى عرض الصور للأفعال 
والمشاعر من اللحارج » وى الاقتصار على عرض الأفعال ٠‏ بعضما بعد بعض » دون 
شرح أو تأویل » و إضار كشر من الأحداث المامة ليستدل القارىء علا فى السياق ٠‏ 
ثم فى الافتنان نى وأصف الظاهرة الفر دية الواحدة من جوانب مادية مختلفة . والجهاز 
التصویری ‏ فى قصص « مارسيل بروست » السابقة الذ كر )١(‏ س برد تکز على غور 
واحد » ولكنه يعلو وببط ليكشف عن أعاق نفسية محتلفة » وهو - فى القصص الى 
نتحدث عا الآن ‏ فى حركة دائة ٠‏ يغر وکاله يقل الصور المادية 
للانفعالات والعواطف کا هی » وما أشبپه > > بجهاز التصوير ئى ٠‏ الحالة ١‏ . 
وحسبنا أن نذ کر ا 

فنى قصة « المفتاح الزجاجى » للكاتب الأمريكى « د . هامت » » لا يذ كر المؤلف 
أن البطل « ندبو مونت » شعر بأنه جن . بل يصور. هذا المعى ‏ فيقول : « آخرج 


() آنظر هذا الکتاب ص ۰۱۹4 - ١۲ء‏ . 
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زناده فآوراه ونظر إليه . وآنذاك لمع بریق ما کر فی عینیه . وظلتا شاحصتین لا تطر فان. 
انه بریق غر سلم ٩‏ . وكذلك « دوس باسوس ¦ ئی قصت4 : Manhattan Transfer‏ 
پصور أن « ستان » ٩‏ کان سکران بوصفه له وهو بفتح‌الباب فیدور مامه القغل 
يمام ثم المفتاح من الدخول : فإذا هم بأخذ کرسی البجلس عليه أخذ الكرسى بطر 
ناح الال . م برى الشارع يتسلق الجو عمودياً . . . وى نفس القصة يبع الكاتب 
طريقة الإضار القصصى الذى تحدثنا عنه . فبرى ‏ مثلا ‏ البطلة ١‏ إلن » ۸اا 
تفض إلى « جيمى من Jimmy Herf‏ ر الذى وقع فی هواها منذ زمن ) بن ی 
احشا ہا جنیناً حملت به من « ستان» . م نجدها بعد ذلك على سفينة مح زوجها ١‏ جيمى » 
قاصدة إلى فرنسا » وهى تنتظر من تمرات هذا الزوج ولداً . وفما بن المنظرين لا يشرح 
لنا ااکاتب شيا من أمرها إلا نی منظر قصبر لا يذ كر فيه إسمها » خلاصته آن فتاة ذهبت 
إلى الطبيب تطلب إجهاضما لأن الضرورة تقتضى هذا الإجهاض › ليفهم القاریء أن 
الفتاة هى ( إلز ) وقد اعتد الكاتب بأن التحليل النفسى لوقفها فضول كن لاقارىء 
أن بقع عليه بذ كائه : وأنه برجع إلى أسباب اجاعية أكثر مها نفسية : ( ضرورة علهاء 
وحاجتا إلى الحماية فى البتمم بالز واج » ووجوب الحرص على كرامنها بوصفها زوجة 
ثم کرامة اها . . . ) ۰ آما الوعی الباطنی فر ما کان لا وجود له فی مثل حالہا . 


على أن علینا آن نذه إلى أن الوجو دين حن تأثر وأ ذا الاتجاه فى قصصيم ‏ 
م بكن ذلك عن اقتناع بالأز عة السلو كية وفلسفا . إذ أن فلسفة الوجوديين تدعو إلى 
ما يناقض تلك النزعة . وإما أرادوا أن يستفيدوا من الزعة السلو كية فى تصوير واقع 
الإنسان الألم »> وأنه -- كا هو ى الجتمعات الحديثة . جملة اتعكاسات اجماعية › 
لا يستطيع أن ينعم بوجود كامل ٠‏ لأن تقاليد الجتمع ثقيلة على كاهله بنوء بعبا 
وهم فى ذالك ينعون على هله الجتمعات موقفها من الفرد > ويكشفون بالتصوير عن 
حقبعة موقت الإنسان ؛ رغبتش تغبيره إلى ما هو خر . 

فی قصة ١‏ الغريب ١‏ يستخدم الكاتب الفر نى 2 « البر کای ۲ ۔۔ وهو ی هذا 
ذو نزعة وجودية - هذا لفن نفسه : فن التصوير الإضمارى السابق . فهو بحتار س 
فى عناية بالغة ‏ حوادث حكما البطل ١‏ مبرسو » ااسفوساء ‏ بضمر المتكلم ٠‏ 
ولکنه بصور فہا سلو که تصویراً خار جا »> ليكشف لنا تصويره عن عالم حزين › 
حافل بضروب من الوعى خاوية : حيث تتعاقب الرغبات والانفعالات والدوافع فى 
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سرعة لا يستطيع المرء معها أن محدد أسباب ظهورها واختفانما . والبطل نفسه موطن 
هذه الأعراض والغواطف » يعانها ويتعرض ها » أكثر ما بنهجها » ولا يعرف عا 
فی نفسه أکثر ما یعرفه الآحرون من سلوکه . فهو غریب عن نفسه » لا یری ما إلا 
ما يراه الآحرون (۱) . وہذا الفن یصور + إلببر کامی » - من خلال بطله - مأساة 
الوعى الفردى ى العام : وعى خاو فى عالم أحمق يعوزه الرشد . وهذه قضية فلسفية 
حبيبة إلى ذلك الكاتب ولم يكن ليستطيع تصويرها بأبلغ من هذه الطريقة الفنية . 

وف النوع الأحر من القصص لا توزع الأضواء على الصور توزيعاً موحدا متعادلا > 
بل تختار الكاتب الجوانب الموحية » ويلى علا أضواء محتلفة » ما بن ضعيفة وقوية ٠‏ 
ليترك الجوانب الأخرى تغوص ف الظلام > كى ينغد القارىء بطتته إلى الجوانب 
المطموسه » مسدلا علا من الجوانب المضاءه . وملا الاختيار والإعاء تكتسب 
ات ر ا ا ا ر ا 
مع قصد الكاتب فى قصته » فيضنى هذا التوع على وحدة القصة قوة ووضوحا . 

وق سبق أن ذكرنا أن وحدة القصة قد تكون واضحة فى التصمم المنطى 
المتساسل الرتيب » ونى هذه المحالة تقرب من التصمم المسرحى . وذكرنا كذلك أن 
القصة تنفرد ممرونة وحدا الى دف إلا من وراء تعدد الشخصيات › وتعقد 
الوادت تعقدآً تز داد به حیویما » وقد تی به الوحدة ی بادیء الأمر » ولکا لا 
تلبث أن تنضح فى الاية )١(‏ . وهذه الحاصة من خصائص وحدة القصة تتصل ‏ 
بالتصمم وااتصوير . 


وما يتصل مهاه الناحية الفنية كذلك ما يسمى الإبقاع . وهو مرتبط محركة 


(۱) ملا یصور لنا الکاتب موقت اابطل إزاء موت آمه شعورا خار جیا بأعمال لیس ما كير مع إلا فى 
لالا عل الآلية الاجاعية » فيصور بقاءه طول اليل قريبا من الحثة » وسير ه في المنازة ... وحين قتل البطل 
عر بيا ابندقية » سين لست باطنها اللقيل . ونى الدورى المكبوت المصم نى وقت سا ة يصور هذا القتل تصويرا 
انعكاسياً آليا فيقول على لسان البطل : « وآطاع زناد بدأ كل شىء ... وحين أطلقت آربم زصاصات آخری 
عل جسم خامد فاصت وم تظهر » فكانت بمثابة ربعم ضر بات قصير ة قرعت بها باب الشقاء ... » . وهو مثلا 

حین شتی ب ماریا » لا قول إنه رغب فہا » ولکن یقول : «کانت ترتدی ثوبا ذا خطوط حمراء وپضاه» 
وتلبس حثاء آنیقا من 0 

آظر - فيما عدا صوص القصص الثار إلا هذين المر جعين : 

G. E. Magny, op. cit. Chap. I-IV 
~— 50 Années de Découvertes, op. cit. p. 48-70 : وکذا‎ 
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الأحداث ونطور الشخصيات › وتصوير الموانب النفسية . وينوع القاص نى قصته 
بين السرعة فى الحركة والبطء . فإذا رجع إلى الوراء فى الزمن ليبعث فنيا ما من شأنه 
أن جلو الموقف . فعليه أن يكون سريعاً > حى لا يقف الحدث طويلا.. وكذا إذا 
نظر إلى نفس الحدث من جانب آخر على لسان شخصية آخحری نی قصته . ویکون فى 
ذلك كله أسرع نسبيا من تطويره للشخصيات » لأن هذا النطوير يتطلب الترير ء 
فيكون الحديث فيه أبطأً . ويكون كذلك أسرع ى تصوير انعكاس الأحداث فى الوعی 
الاجتاعى العام » وى تصوير الحال أو صدى الأحداث دی غر أبطاله . وکن أن 
يقال كذلك إن سرعته فى انحدار الحوادث إلى الحل أبين نسبيا من حركة القصة فى 
صعودها نحو التأزم . وتظهر حركة القصة من خلال ذلك كله فى نموجات حتلفة س 
متنوعة . ولكن بتألف من مجموعها ما يشبه « السمفونية » فى تأليف حركتا وألحالا » 
وى انسيابها جميعاً إلى هدف . وينبغى أن يتبع السرعة والبطء تنويع فى الأسلوب» 
بقصر الجمل وطوها » وبسط الصورة أو الأقتصار على نحات مها » ومن الاعياد على 
موسيتى الحمل الى تتلاءم وإيقاع الحوادث . ومرد الأمر فى هذا كله إلى عبقرية القاص 
وهدرته على الإفادة من تجاربه الأدبية » ليصل إلى تصوير ما بريد . وليست هذا الجانب 
قواعد محددة . وهو أمر يمس الصياغة الفنية للمضمون » ثم الأسلوب فى وقت معا (۲) 

٣‏ - ولتصوير أحداث القصة وتطوير شخصياما صلة وثيقة با بسمى : الجال» 
أو البيئة » أو الحو العام » إذ ليست الحكاية معزولة من اها الطبيعى والاجتاعى. ولا 
وجود كذاك فى الجتمع لأفراد معزولين . وإما يستازم تصوير موقفهم - موضوعا - 
أن ينظر إلهم مرتبطين أشد رباط بمجتع حاص فى فترة معينة وبيئة طبيعية خاصة » 
وإلا جاءت القصة متكلفة » وفقدت ما يبررها » وإلا كان موقف القاص - إذن - 
کوقف دارس التشریح » حن بعزل الحیوان الذی بشرحه نی معمله › بعیدا عن 
بیته وجلسه (۳) . 


ومجال الأحداث هو المبرر للق الاجتاعية والحيوية التى تتحرك فيا الشخصيات 


(۱) راجع ص ۷۸ - ٥۸۰‏ من هذا الكتاب . 


E. M. Forster : Aspcets of the Novel, p. 151-55 : آنظر‎ )۲( 
H. Bonnet : Roman: et Poésie, P. 44-47. 155-157 : وکنا‎ 
: آنظر‎ )۳( 


Francois Mouriac ; Le Romancier et ses Personnages. p. 119 
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وکل عصر ی کل بلد له حالاته الى تساعد على تنمية نوع خاص من من القع » أو تؤدی 
إل القضاء ء عليها وإقامة قم أخرى . 

وف ربط صراع الشخصيات بامجال على نحو مقنع أساس كال التجربة » والتعمق 
فى جُذور الوعى العام للفتر ة الى تكتب فما القصة . . 


ومنذ الرومانتيكيين أضحى الطابع الموضعى ‏ أو الال العام لأحداث 
الشخصيات ‏ جزءاً جوهرياً من القصة والمسرحية على سواء . ويتسع الجال لتصوير 
هذا الطابع فى القصة أكثر ما بتسع ف المسرحية . وقد تبر ز الييثة فى القصة » وتأبض 
بحياة لا تقل فى مغالمها عن الشخصيات الى تتحرك فيها . وكثير ا ما تضعف القصة إذا 
انعزلت فما العواطف والشخصيات عن معام الفتر ة الى كانت مالا ها » ما زحرت به 
من عوامل الصراع الاجاعى » أو عا امتازت به من تقاليد ومعالم طبيعية . وكثر؟ ما 
مايحمل الكاتب - ق هذه الحالة ‏ بعاطفة الحب مثلا . مهملا الحو انب النفسية الأخرى» 
إلى [#اله فى تصوبر خحصائص الجتمع » فتأتى شخصياته ناقصة مبتورة فى معانما س 
الإنسانية » وفى مبررات دوافعها النفسية كذلك . 

ومنسذ الواقعيين أصیت الدفة فى هذا الوصف لا ميد علا » وصار الكتابه 
يعنون كل العناية ببعث اابيئة الفكرية والاجماعية والطبيعية للطبقات والشخصيات ٠‏ 
وما يستازم ذلك من تصوير العصر تصويراً دقيقاً حول شخصيات القصة وأحدالها , 
وكان « فلوبر » يسافر خحاصة للاستقصاء فى الاطلاع قبل أن يلف قصصه . وقد 
أحيا - فى قصصه : « مدام بوفارى » و « التربية العاطفية ٠‏ و « سلاميو » = كل معام 
الفترات الى جعلها جال أحداثه وأبطاله . ولس ١‏ زولا » ملابس العمال » وخالطهم 
ف الناجم قبل أن بؤلف قصته « جرمينال )١(‏ » . وكانت هذه العنابة بالغة فى اقصص 
اآتى تؤرخ » ف أأوقت نفسه » للعادات والتقاليد فق فر ة من اأفعر ات »كقصص س «بلز اك» 
و« زولا » و« جول رومان » وغر ها من القصص الى سبق أن أشرنا إلا E‏ 

وقد سار على هذا الهج الأستاذ « توفيق الحكى » فى قصته « عودة الروح » 
وفا يصور المؤلف اأوعى القومى فى فرة معينة » هى فرة ثورة مصر عام 1۹١۹‏ »> 
كغك عن صدى الأحداث فى وعى الشباب لتلك الفترة » وصراعهم الاجهاعى 


(۱) داجع ص ۸۱ - ۸۲ء وهامشبا من هذا الكتاب . 
(۲) أنظر ص ۰٦ - ء۷٣ - ٤۷۲‏ - ۸٠ء‏ وهامشها من هذا الكتاب . 
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نجاهها » من خلال حب فى القصة : « محسن ٠‏ للفتاة « سنية » » وتنافس أعمامه على 
حا فعه . وعحی هذا ا لحب الذاتى العاطنى ى حب أكر منه هو حب الوطن » ياتى 
عليه هؤلاء الحبون » وتتبى القصة وأبطاا فى السجن على ألم م متقائلون بإشراق 


المستقبل القريب فم > نتيجة جهادهم . 


وكذلك سار الأستاذ « نجيب محفوظ » فى قصصه . فلا فى ثلاثيته السابقة الذكر » 
نری أحداث قصة : « بن القصرین » تدور ف القاهرة ما بین عام ۱۹۱۷ و ۱۹۱۹٩‏ فى 
أسرة برجوازية ثل افج الشخصيات لتك الفرة من الناحية اأنفسية والاجماعية » 
م رى من خلال تلك الأسرة حوادث المظاهرات سنة ۱۹۱٩‏ . وصداها فى شخصيات 
اارواية وأثرها فم - ونى قصته : « قصر الشوق » »> نرى تصوير جال الأحداث 
دقياً كذللك فى حياة القاهرة ما بين ٤4‏ و ۱۹۲۷ » فثرى مظاهر التقاء الحضارة 
العر بية بالتقاليد والعقائد » مغلة نى شخصية ١‏ كال » واتصاله بالارستقر اطين من أسرة 
آل شداد الممثلين لمظاهر الحضارة العربية › م تأثر كمال كذللك بنظرية « دارون » 
فى التطور . وى الصفحات الأخر ة من الرواية وفاة سعد زغلول › ونى القصة تصوير 
لجهوده ى إيقاظ الوعى القومى - وأخرا نى قصة « السكرية » استعراض عام لظاهر 
التقدم الحضاری فی مصر » وللا حداٹ الکری ما بین ۱۹۳ و 4 »+ من توقیع 
معاهدة ۱۹۳١‏ مع إنجلر ا > ثم المحرب العالمية الثانية » ثم إنذار ٤‏ من فرایر ۱۹٤١‏ > 
وتفاعل الشخصيات مع تلك الأحداث تأثر وتأثر . والبال هذا المعنى يفسر سلوك 
الشخصيات » ويفى ء جوانمم النفسية » ويقنع بالقم ای بتصرفون فى ضولا . 


على ألا يكون الوصف العام حال الأحداث - فى جميع مظاهره السابقة ~ 
منعزلا عن الحوادث والشخصيات نى القصة . إذ الغاية منه وصف عام القصة المكتمل 
غر المبتور » بل إن هذا لوصف . ى دقائقه ٠‏ يغسر الحالات واالدوافع النفسية » 
و مهد للتطورات » ويرر الأحداث . وهذا هو أقوى مظهر للموضوعية فى القصة 
)١(‏ » وله صلة وثيقة بتصوير الأشخاص فبا . 


F. Mauriac, op. cit. p. 102-106 : آنظر‎ )۱( 
H. Bonnet, op. cit. p. 3-37, 158-160 : وکذا‎ 
Paul Goodman : The Structure of Literature, p. 155-157 : li, 
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(FT) 
الأشخاص ف القصة‎ 


الأشخاص فى القصة مدار المعانى الإنسانية > وحور الأفكار والآراء العامة . 
وهمذه المعانى والأفكار المكانة الأولى فى القصة منذ انصرفت إلى دراسة الإنسان 
وقضاياه » إذ لا يسوق القاص أفكاره وقضاياه العامة منفصلة عن محيطها الحيوى › 
بل مثلة فى الأشخاص الذرن بعيشون فى مجتمع ما ء وإلا كانت جرد دعابة » وفقدت 
بذلك أثرها الاجاعى وقيمها الفنية معا . فلا مناص من أن تجا الأفكار ى 
الأشخاص » وتيا ءا الأشخاص » وسط مجموعة من القم الإنسانية يظهر فما الوعى 
الفردى متفاعلا مع الوعى العام » فى مظهر من مظاهر التقاعل » على حسب ما دف 
إليه الكاتب » فى نظرته إلى هله القم > وى أغراضه الإنسانية . ولا مناص من 
اتساق هذه الأغراض مع الغرض الفنى . وهذا مظهر الصراع الفسى أو الاجتاعى . 
بقوم به الأشخاص ضد الجتمع وعوامل الطبيعة » وقد بقوم به الشخص ضد نفسه 


والأشخاص فى القصة -.. وف المسرحية كذلك ‏ مصدرهم الواقع > ولکہم 
مختلفون عبن تألفهم أو نراهم عادة » ف لبم - فى ضوء العرض الى - أوضح جانبا. 
وسلو كهم معلل فى دوافعه العامة . ونوازعهم مفسرة نوعا من التفسر : قد یکون 
فيه بعض التعقيد » ولكنه تعقيد ذو معان إنسانية كذلك » وله أسبابه الى جلو ا 
الكاتب هذه المعانى . فشخصيات « دستوفسكى » - مثلا - مزدوجة فى نوازعها » 
يتجاور فما التواضع والكرياء »> والحبث والطيبة » والكفر والإعان » ولكن هذا 
الازدواج الحبيب إلى نفس « دستوفسكى » لا يهرنا » لأننا نشرف عليه من داخحل 
الشخصيات » لا من خارجها . وللكاتب من ورائه غاياته الإنسانية فى الكشف عن 
الأغوار النفسية » والإحاء بالاعتدال فى النظرة إلى الجرمين » وإلقاء التبعة فى إجر امهم 
على نشأنهم فى أسرهم » أو على ظل الجتمع لم » ثم الكشف عن سلطان العقيدة كذلك » 


SON 


كما رأينا فى قصته السابقة الذكر )١(‏ . ونعتقد دائاً أن الكاتب - لكى عنح أشخاصه 
المحياة حق الحياة - عليه ألا يقتصر على تصوير القوى الغريزية الغامضة > والوعى 
الفردى المطلق » وإنما جوز له ذلك التصوير فى ظل الوعى الإنسانى » ومنطق الجترع 
والبيلة . إذ لا وجود لوعى فردى معزول عن الضمر الإنسانى العام ٠‏ ومهدا يكن 
الإنسان حیوااً » فهو « حیوان مدنی » . وحی حن یشد فیسجن نفسه فی غر اتزه » 
جب أن نصورها إلى جانب القع الى لا بد ن نراها ئی ظلالا ٤‏ محيث تكون البجربة 
كاملة فى تصويرها و نتائجها الطبيعية الى بتعرض هما من يشذ عن سلوك الإنسان 
المدی » فیسی ء استخدام‌حریته (۲) . 


على آننا لا نريد بالتعليل والتفسير أن يصف القاص الدواعى الدافعة كلها »> وأن 
يبرر بالفلسفة أو المنطق كل حركات أشخاصه » وإلا وقع نی مزلق آنحر › وهو أن 
يبصف نفسه فى أشخاصة وبفرض نفسه علمم » فتبعد أشخاصه عن الحياة > وعن 
الموضوعية الى هى الأساس الفنى الأقوى للقصة والمسرح على" سواء (۳) . 


وموقف القاص من أشخاصه غر موقف المؤرخ ممن يرح فم - لا فى اختيار 
الأحداث وسبييا » كا رأينا فى المسرحية عند أرسطو » فحسب )٤(‏ - ولكن فى 
طربقة تصويرهم . فالمؤرخ بحكم عادة على أشخاصه من الحارج بمجموعة من 
الأحداث نى بيئة ذات عادات ونظم خحاصة . وتتوارى أشخاصه وراء هذه العادات 
والتقاليد » فيفقدون بذلك عنصر الفاجأة والاستبطان › على حن يعى الكاتب - 
القصصی والسرحی - باستبطان وعی شخصیاته . فکل شیء فہم - إن م یکن 
مشروحا - فهو على الأقل قابل للشرح . ويشعرنا ااكاتب أنه خالقهم » فهو يعرف 
جوانمم . ولكنه مع ذلك بجعلهم يسير ون ف منطق الأحداث اانفسى والاجیاعی س 


(۱) أنظر ص ٤۸ - 4٩ » ٠٤٩‏ ه من هذا الكتاب . 

E. G. Piékanov : L'Art et La Vie Sociale, p. 291-293 : أنظر‎ )۲( 
F. Moriac :Le Raman, p. 65-71 : وگلا‎ 
 هسقن المر جم السابق ۽ الموضع‎ )۳( 

4) راجم ص ۷ه = ۸ه من هذا الكتاب . 


— A 


سبرآحیآ میررآ » لا غرض فیه ولا کم » بحنفظون فیه بإمکانیانہم . فکل شی ء فہم 
متوقع ٠‏ مفاجىء » تشف ذات نفوسم عنه ٠‏ وتشرحه . فالقصة « أصدق فى تصوبرها 
للمعانى الإنسانية من التاريخ » . وهذا كانت المذ كرات البومية الحقيقية الدقيقة فى 
واقعينها أقرب إلى التاريخ مها إلى القصة فى معناها الفنى (ا) . 

والكاتب خلق أشخاصه » مستوحياً فى خلقهم الواقع ٠‏ مستعينا بالتجارب الى 
عاناهھا هو أو خحظها . وهو یعرف کل شیء ES‏ بکل شی ء . فلا 
يصح أن بذكر تفصيلات الياة اليومية إذا كانت لا تمت بصلة إلى فكرة القصة » 
ولا تدل على الخال النفسية لأشخاصه . أو على العادات والتقاليد ذات السلطان نى 
تمع » وذاك كالتفصيلات الى تمت بصلة إلى جرد طعام أو شراب أم نوم أو مرض 
م یکن له اثر فی تطوير القصة » وما إلى ذلك من أمور الحياة التافهة الى تشغل عادة 
جزءا كبر من واقع حياة الفرد . ونما يعنى الكاتب با بخص الصلات الإنسائية 
والنوازع التفسية » وف هذا لا تكون الشخصيات صورة طبق الأصل من الواقع » 
بل يبعد ما الفن واللحيال عن الواقع بقدر ما مدف الفن إلى تصوير المعالى الإنسانية » 
لا للادية الجر دة فى ماديا لذانما (۲) . فالقصة -- والمسرحية كذلك - بثابة « لوحات 
شريح خلنى اجماعى » ٠‏ وفيا بنقل المؤلف الواقع إلى عام الفن » وأسلوب الفن , 
فى الواقع لا بحتل الشرح والكلام من حياة الأشخاص المكان الذى عتلانه فى القصة 
والمسرحية » حى ف أفسى مآزق الياة . وإنما يقوم الكاتب بتسجيل التجارب 
الإنسانية محقائق إنسانية عن طريق الإحاء . 


وهذا الإيجاء هو المعى « الشعرى ٠‏ الذى تظهر فيه ذاتية الكاتب ۰ وهو ما عناه 
١‏ مورياك ٠‏ حين دعا « الكتاب » إلى الرجوع عن اتباع حقيقة الواقع فى حر فيته فى 


Alain : Propos de littérature, p. 169-170 : آنظر‎ )۹( 
E. M. Forster : aspects of the Novel, p. 44-54, 60-51 و کذا:‎ 

والمبارة بنصها فى المرجع الأعير » قار لها بعبار ة أرسطو فبا ص المسر حية ص ۴ء من هذا الكتاب . 
(۲) مرجع « فور سار ۾ السابق ص ٤١‏ ٤ه‏ ۔ 


— ۹4 - 

ال مسرح والقصة على سواء (۱) . وهو يقوم بدعوته فى وجه النزعة « السلوكية » الى 
سبق أن تحدثنا عن أثر ها نى القصة والحيالة > ولكن هذه الزعة أيضاً تدع الا فسيحا 
للكاتب فى الاختيار والإحاء كا سبق أن شرحنا » على نها تتطلب مهارة فى الاختيار 
والعرض لا تتوافر إلا لكبار الكتاب (۲) . 

هذا » والأشخاص - نى القصص بعامة - نوعان : ذوو المستوى الواحد ثم 
الشخصيات النامية . 

والشخصية ذات المستوى الواحد هى الشخصية البسيطة ى صراعها . غر المعقادة» 
وتمثل صفة أو عاطفة واحلة » وتظل سائدة بها من ميدأ القصة حى ايها ٠‏ ويعوزها 
عنصر المفاجأة » إذ من السهل معرفة نواحم إزاء الأحداث أو الشخصيات الأخرق . 
.وشخصية « الفارس » و « الراعى» فى قصص الفروسة والرعاة من هذا انوع (۳) . 
وهلا النرع من الشخصيات أيسر تصوير؟ وأضعف فا > لأن تفاعلها مع الأحداث 
عام على أساس بسيط » لا تكشف به كثير؟ عن الأعماق التفسية والنواحى الاجاعية . 
وبل لذلك فى أدبنا ببعض شخصيات قصة : ١‏ عودة الروح ٠ ٠‏ للأ ستاذ توفيق 
الحم . وللکاتب أن بصور بعض شخصیاته کذلك إذا کانت لا تقوم بدور رئیسی 
فى القصة » كالسيد رضوان الحسينى والشيخ دروبش فى قصة « زقاق المدق » للا ستاذ 
جيب محفوظ مثلا )٤(‏ . وقد بجوز تصوير الشخصيات ذات المستوى الواحد إذا كانت 
هزلية . 

فإذا قدم الكاتب الشخصية ذات العاطفة الواحدة فى حالة استغراق . فإمما تتعقد 
فى عاطفتها » وتنمو داخلياً > وترتبط بصراع مع الجتمع تصير به من الشخصيات 
النامية (ه) . وذلك كشخصية « دون كيخوته » نى القصة الى تحمل إسمه )١(‏ . 

François Mauriac. : Romancier et ses Personnages : داجع‎ )۱( 

(۲) آنظر هذا الکتاب ص ٠۲٤۲ - ٥۲۴‏ . 

. ٠٠١ ۰ 4٩۸ » 4۹۷ = ٤۹٥ أنظر هذا الکتاب ص‎ )٣( 

: الأستاذين : محمود أمين العام وعبد المظم ئيس‎ - ٩4 الد كتور عمد يوسف جم : فن القصة ص‎ )٤( 
. ٠١۷١ = ۱۹4 ى الثقافة المصرية ص‎ 

E, M. Forster : Aspects of the Novel, p. 70 : (ه) آنظر‎ 

)٩(‏ راج ص ٤1۹٩ = ٤۹۸‏ من هذا الكتأب . ومن الشخصيات ذات المستوى الواحه دراسة المافج 


البشرية العامة لعصر أو بيثة إذا ل يتعمق الكاتب فى تصويرها على تجو ما شر حا ص ٠٠١ - ٠۰۷‏ من هذا 
الکتاب 


د 


والصراع هنا أعق فى البعد النفسى وإن صور جانباً واحدآً من جوانب الشخصية 
ونقصد بالصراع نوع التفاعل أو الجارب مع الأحداث أو الأشخاص الآلحرن . 


أما الشخصيات التامية فهى الى تتطور وتنمو قليلا قليلا » بصراعها مع الأحداث 
أو امحتمع » فتتكشف للقارىء كلما تقدمت نى القصة » وتفجؤه ما تغنى به من. 
جوانما وعواطفها الإنسانية المعقدة E E ES‏ 
إلا من الصفات إلا ما يبرر موقفها تبر يرا موضوعا فی يط القيم الى تتفاعل معها ؛ 
وهى خاصة القصة الحديثة الى تدر جوانب الوعى الفرد فى الإنسانی ۰ 
وذلك مثل شخصیات ١‏ دستوفسکی » فی قصصه » وشخصية « مدام بوفاری » فی 
قصة ١‏ مدام بوفارى » لفلوبر ‏ وعباس الحلو فى « زقاق المدق » » وأحمد عاكف 
فى « خان اليل » » وحسنن فى قصة : ٠‏ بداية ولماية » للأ ستاذ نجيب حفوظ » 
وشخصية أحمد عبد الجواد وابته کال . وحفیدیه أحمد وعبد املعم ۽ فى لايق 
الأستاذ جيب محفوظ السابقة الذكر . 

وللكتاب ى تصوير الشخصيات النامية طريقتان : 

أولاها : أن يكون الشخص فى القصة متكافثاً مع نفسه » أى منطقبا فى صفاته 4 
بحيث حكن تفسير ها كلها بالخالة النفسية وا لوقف » ولا يكون فما تناقض غر مفهوم» 
فتكون مهمة القاص أن بوضح ما هو مختاط مضطرب فى الخلوق الإنسانى » ويوازن 
اتجاهات قواه » وينظمها . فالشخصيات تتطور نى القصة » وقد تغر أفكار ها ومسلكها 
بتقدم الأحداث » ولكنبا تظل واضحة الجوانب موضوعياً بمجرى الأحداث الفنية » 
مفسرة فى ضوء طبيعها ودوافعها وصراعها › فيسل الک عل هك امات ٤‏ 
ویقر بهم القاص اص إلى الإدراك . وفى هذا الاتجاه سار أكثر الكتاب منذ الواقعيين . وعلى 
رأسہم ہ ازاك )١(‏ . 

والطربقة الثانية حرص فما الكاتب على ألا بكون الشخص منطفياً مع نفسه فى 
سلوکه » وقد سنا « دستوفسکی » لن تأثرو! به من كتاب القصة فى أوروبا . وف 
شخصياته ببلع التصوير التفسى أقصى درجات النعقيد » محيث يتعذر الحكم على 


(۱) وهو نظير ميدأ « اليات » أو اككافؤ » فى اسر حية کا أقره أرسطو »> آنثلر ص ٩١‏ من هذا 
الكتاب ,. 


ا 


أشخاصه باخضاع دوافعهم النفسية نطق معن . إذ يتجاوز فيم فى أن واحد -- 
ما هو چجلیل سام » وما هو دلیء حقر > وتقترن العواطف الحضادة » فيستحيل 
ميعز خيوطها المتشابكة . ویصور « دستوفسکی » فم هذه الحقائق تى النفبسية دون أن 
محكم علا أو يعلل ها منطقباً . ومذا جلو فم أعمق الأغوار التفسية الى تحر من 
وشهدها )١(‏ . وقد رأينا مثالا ٠ر E‏ 
فیا سبق (۲) . ونكتنى هنا مثالين آحرين لابد لفهم قرائنهما الرجوع إلى نصوص 
القصص نفسها : عندما صرح « إِیفان » بأن « کاترین إبفانوفتا » تروقه > کان یكذب 
على نفسه . فقد کان حا حباً جنوناً فى نفس اوقت الذى كان يبغضها فيه أحياناً 
إلى درجة هو فما حقیق بان يقتلها (۳) . . . » » وفجأة اة « راسكوليكوف » 
اا کشت آنه ایی مسوا : وقد دهش حى أدركه الرعب من ممل هذا 
الا كتشاف الغريب ٠‏ وسرعان ما رفع رأسه بثأمل نى وجه الفتاة » فاختنى الحقد من 
قلبه على الأثر » فلم يكن حقداً » إنه قد اندع نى طبرعة العاطفة الى کان بعانیها» )٤(‏ . 
وى هذه المواطن تنجلى الكهوف المظلمة الواقعية من التفس الإ 

وقد أثرت طريقة « دستوفسكى » هذه فى الاتجاه الحديث للقصة المعاصرة تأثر ا 
عيقا . ذلا أا ب يتوأفر فما عنصر التوقع والمفاجأة فى سلوك الشخصيات فى القصة ء 
.وهذا جانب هام من جوانب الصراع والتفاعل » تكتسب به الشخصيات حيويما . 
وفيه يتحاشى كتاب القصة الحديثون التفسير والتعليل والكشف عن الجوانب النفسية 
الى تتحكم فى سلوك الشخص » ونجعل القارىء يفهم سلفاً كل ما سيفعله إزاء 
الأحداث أو اتجاه الآخرين . وقد اتبع كتاب القصة الامريكيون هذه الطريقة فى 
تصوير شخصياتہم وعرضها » وأفادوا فى ذلك من النزعة السلوكية الفلسفية ٠‏ كا 
سبق أن شرحنا (ه) . 


اة 


() أنظر : 47-55 F. Mauriac : Le Roman, p.‏ 
(۲) أنظر ص ۰۱۰ ۰ ۰۱۱ - ۰۱۳ »> ۱۷ء من هذا الكتاب . 
(۳) قصة « الإحوة كارامازوف » ص ٠۳١‏ من الترجمة الفرنية . 
)٤(‏ اخرعة والعقاب » + ۴ » ۲ه من التر جمة الفرنسية » راجع » هذا الاتجاه فى القصة » والأمثلة 
كثير ة عليه » هذا المرجع : 
A. Gide ::Dostoievsky p. 131-140‏ 
() آنظر هذا الکتاب ص ۰۲۱ - ٠۲۴‏ . 


ف 


وق هذه الطريقة فى تصوير الشخصيات يتجلى الإحساس بالزمن وسيلة من 
وسائل الحركة واأتطور » فى ظل هذا الصر اع الحر فى القصة » إذ أن كل شخص 
فى القصة حر يتوقع ا ۶ فرقب ما سیأتیه ف 
اهام التوجس الموقع المرتاب › لا ئی یقن العام بکل شیء حن یستبطن دواعیه 
النفسية » كا كان متبعا فى القصة من قبل : ثم إن فى هذه الطريقة أيضاً تظهر حرية 
الإنسان فى صراعها الكامل مع عوامل وها أو تعويقها . وهى أهم ما خرص الكاتب. 
٠‏ على جلاثه فى قصته . 
وهذا هو ما يشيد به « سارتر فى اتجاه القصة الحديث . ناقداً على « مورياك » 
. سره على الطريقة الأخرى الى تسرف فى الاستنباط والتحليل النفسى ٠‏ بقول 
« سارتر » : على كاتب القصة حن يستعين بوسائله من الكلمات الى يتصرف فما + 
أن يتعمق » فيا يكتب » تصوير ألممات الميزة لزمن يشبه الزمن الحاضر الذى أعيش 
فيه انا القاریء ٠‏ يث المستقبل غر محدد بعد . إذ أز ئى إذاوقع فى ظلى أن أفعال 
ا أو بالمؤثرات الاجتاعية - أو أية آلية أحرى ‏ فإن اازمن 
ینعکس راہ علی › فلا ببنی سوای : قرأ › وأستمر ی قراءتی تجاه کتاب لا حرکة 
فيه . أو تريد أن تحيا شخصياتك ؟ أسلك فى كتابك ملكا يكونون فيه أحرارا . 
فليس القصد هو التحديد » ومن باب أولى ليس القصد هو الشرح ( فأجود أنواع 
التحليل اانفسى فى قصة من القصص هو آية موا ) » ولكن أقصد إلى تقدم عواطف 
وأفعال لا مکن التنبؤ ما . فالذی سيفعله روجوجن » (۱) لا أعلمه آنا ولا هو ء 
أعرف آنه ذاهب للقاء خليلته الآنمة > وعلى ارغم من ذلك لا أستطيع ان اتنا 
أيسيطر على عواطفه أم سيدفعه فرط الغضب إلى القتل : ذللع أنه حر + أثزلق معه 
( مخیالی وتوجسی ) » وها هو ذا يتوقع كا أتوقع . أنه فى دخحيلة نفسى مخشى ذات 


نفسه : إنه حى » (۲) . 


0( ز0 ؛ شخصیته من شخصیات « دستوفسکی ۾ نى قصة « الأبلة ۾ » وفا يعالج دور 
المطلف الإنساى » وصراع اللير والشر والب والبقض » وخطر الإرادة الطيبة المشلولة . و « روجوجين ۾ 
مال افرط نی شہواته و حب ذاته وهو يضاد ى إسفافه وماديته شخصية الأمير : « مويشكين » . والقصة كلها 
بمثابة تشكيك فى إدرا كنا ألمام للانسان بوصقه لوقا مزن القوى محكوما بعواطف وأفكار ومصالح مك 
غدیدعا او تفسير ها أو التنيۇ بها . 

J. P. Sartre : Situations, I. Paris, 1947 p. 37-39. : آنظر‎ )۴( 

G. Picor : Panorama des Idées Contemporaines, 422-423 : وكذا‎ 


oF — 


ويقودنا الحديث بى الشخصية على هذا النحو إلى مسألة ٠‏ البطل فى القصة » 
ومفهومه » وموقف كتاب القصة المعاصرين منه . 


ذلك آن تى كل قصة شخصاً أو أشخاصا يقومون بدور رئيسى فما » إلى جانب 
شخصيات أخرى ذات دور أو أدوار ثانوبة . ولابد أن يقوم بيهم جميعاً رباط يوحد 
اتجاه القصة ويتضافر على نمار حركنها » وعلى دعم الفكرة أو الأفكار الجوهرية 
فما > وذلك بتلاقہم فى حركتهم نحو مصائرهم » وتجاه الموقف العام فى القصة . 
وكلا اانوعين من الشخصيات مأخو ذ من المياة . وإذا كانت الشخصيات ذات الأدوار 
أقل نى تفاصيل شونبا فليست أقل حيوية وعناية من القاص . وكثير؟ ما تحمل 
الشخصيات الثانوية آراء اؤ لف فى قصص « دستوفسكى » أو تقفز فى بعض مواضع 
القصة إلى امحل الأول » كا ى قصص ٠‏ مورياك )١( ٠‏ . وكل شخصية فى القصة 
ذات رسالة تدا كا يريد ما القاص . 


وقد كان من الألوف فى القصة أن يقوم شخص من أشخاصا بدور البطولة 
فى أحداما ء وبنال تصوبره من الكاتب العناية الكمرى » ويكون غور القصة » 
وار ابطة بين تلف أشخاصما الآحرين » وقد يكون مع ذاك معبرآ عن سلوك كثر 

من أهل طبقته الاجاعية » بريد الكاتب أن ينمى علم موقفهم من وراء تصويرم 
تصوبرآً موضوعياً » أو يقصد إلى إعذارهم فى سلوكهم » » ملقباً التبعة على الق السائدة 
الظالة ى مجتمع بحب أن تز هذه الق فیه(۲) » وقد يعبر البطل عن تجاه زجای ٤‏ 
برضی عنه الکاتب » فیجعله ینتصر على ما بعترض طریقه » فی تصویره هذه 
الألوان من بطولة القصة . 


(۱) المرجع السابق ص ۱۴۱ - ٠۲۲‏ . و كذاً : 
F. Mauriac : Le Romancier et ses Personnages, Pp. 126-127‏ 
(۲) فللكاتب أن يصور الشخصية - سابية متخاذلة » لتشعر تجاهها - من وراء التصوير الى ذا 
الخاذل » ومن وراء تصوير الدو اقم التفسية - بنفور يبعث فى النفس ممافى إنسانية إبجابية فى ذاتبا . أويصورها 
فاشلة ئى جهادها » ويل التيعية نى هذا الفشل على الجتمع.الذى يريد تغيير نقمه . والكاتب فى هاتين الالتين 
لاجد له من التبر ير الفى » وتصوير الصراع النفسى والاجتاعى . و كان « فلوبير » ولوعاً بتصوير الشخصيات 
الفاشلة عل الحو السابق » كا فى قصة . « مدام بوفارى ۾ وقصة ۾ اتر بية الماطفية » . أنظر خالمة القصة 


الأخيرة . 


CE 1 


وئ الحالة الأخحرة يظهر البطل نى القصة بوصفه بطلا حى البطولة »> ويقرب 
بذلك من البطل : فى معتاه اللحمى» وذلك كأ فى قصص الفروسية انى ذكرنا من قبل 
خصائصها . وأما االات الأخرى » فلا يقصد من البطل سوى الشخصية الى يعنى 
المؤلف ا عناية كبعرة » فيلقى الضوء ء على جيع جوانما النفسية » لمشيل وع السلوك 
الذی هدف الکاتب إلى تصویره فى قصته . 

ر راقن زاطیین کی غل عن عة ای لداب افر ااه ر ٠‏ 
يتضح فيه إحمال البطل نى معتاه السابق » إذ أصبح بتقصد القاص إلى تصوير عدة 
ا 
وقد يتفاوتون فما بعض التفاوت » فيكون من بيهم شخصية رئيسية › تفوق من 
سواها ى القصة » ولكنهم يتقاربون حيعاً فى هذه العناية . ويقصد القاص » فى 
هذه الحالة ء إلى الكشف عن وعم جيعاً بالقياس إلى الموقف العام فى القصة › 
فتصير غابة القصة الأولى هى الكشف عن جوانب موقف » وعن أصداثه النفسية 
العميقة فى مجموعة من الأشخاص . يثلون طبقة أو طبقات محتلفة فى الجتمع . على 
أن مانجحب الانتباه إليه أن هؤلاء الكتاب لايهملون تصوير الحالات النفسية لأشخاصهم» 
ولكنهم يعنون بتصوير الحالات الواعية تجاه الموقف اللحاص » ومن خلال هذا الوعى 
تعرض القائق الاجهاعية . ولا يقف هذا الإدراك حائلا دون تصوير الأشخاص 
متعارضین فى الجترع »> أو متصارعين معه » أو ظهورمم بعظهر من سحقتېم رحاه 
العمياء » أو تصوير تعارض طبقتين من الطبقات الاجتاعية ی اصطر اعھما بعضهما 
مع بعض : كالعمال والمستغلين فم . وكانت غاية بلزاك فى « الملهاة الإنسانية )١(‏ > 
تصوير موقف البر جوازيين مما ساد مجتمعهم من تقاليد ونظم . وقصد زولا إلى 
تصوبر كفاح العمال لنيل حقوقهم والكشف عن قوى الشر فى متمعهم › وة 
ورائہم . ومن خلال الوعى البائس لشخصياتہم رسم قوى الشر الائلة هذه وهى 
تغتالهم اغتيالا لا رة فيه > وكان لتصويره أثر فى إبقاظ الوعى الاجاعی 
کی تنال هذه الطبقة حقوقها (۲) » وشخصية ١‏ جيمى هرف » فى قصة الكاتب 
الأمريكى ١‏ دوس باسوس » - مثال لتضحية من ضحايا الجتمع حين يسحق (۳) 

(۱) أنظر هذا الکتاب ص ٤۸۱‏ - 4۸4 وهامشبا . 


(۲) آنظر ص ٤۷۸‏ - ۸+ وهامشا من هذا الكتاب . 
(۴) هذا الکتاب ص ۲۲ہ - ۲۴ء . 


وت 


بطغيانه فرداً من أفراده .وقد ولع «دوس باسوس » بتصوير الموجود فى الفعرات 
الى بعانى فما من ألم الوجود تحت الضغط الاجاعى الساحق . وهو يضمر » _ 
تصويره » الحالات السعيدة الشخصية لأن غايته هجاء الجتمع بتو ما مان الق 
من نظمه وسلطانه (۱) . 


والوجودیون جیما بصورون فی أدبم الحقاثق الاجاعية من خلال وعى الأفراد 
فى القصص والمسرحيات على سواء » ويسمون دم 5 أدب المواقف > کا ی 
قصص « الغثيان » و « عصر العقل » لجان بول سارتر . وجا فى قصة « الغريب ٠‏ 
لألبر كا . ويعدون أدم أدب ثورة » « لأن الفكرة الثائرة ما هى إلا فكرة ف 
موف المضطهدين حين يثورون » متعاونين » ضد الظلم » . وااوجوديون لاحفلون 
فی آدہہم باللاشعور إلا إذا ظھر ت آ ارہ فی اعمال الأفراد نی مواقفھم عن وعی (۲) . 


وقد بدا یظھر ئی آدبنا هذا انو من القصص الذی بہمل فكرة البطل » f‏ 
بته وبر الوعى الاجتاعى لجموعة من الأفراد مثلة لاتجاه حاص فى الحتمع على نحو 
ما قلناه » وذلك الاتجاه ظاهر فى قصة الأستاذ عبد الرحمن ن الشرقاوى : « الاتجاه ١‏ 
وى قصة الأستاذ حنا مينه : « المصابيح اازرق » . وفى كليا بتمثل اتجاه حدیٹ 
للقصة فى تصويرها ضروبا من الوعى الاجاعى والكفاح المشترك › فى مواقف 
إنسانية تكشف عن استلاب نى الجتمعات الحديثة ومأساته فما > وصراع البطولة 
الجماعية فى سبيل التغلب على هذا الاستلاب . 


وقد زأینا ‏ فما شرحنا فى هذا الفصل كيف تنزع القصص نى العصر الحديث 
نحو ااواقع الاجاعى وتصويرااوعى الانسانى » مع تعميق هذا ااوعى بالطرق‌اانفسية 
وافلسفية انى عنيت بها القصة › وأمہمت فى توجيه الجهود المشر كة خو اللزعة 
الإنسانية القومية والعالمية . وقد رأينا الفرق بين عالم الواقع الحض وعالم الأدب > 


: آنظر‎ )١( 
C. E. Magny : L’Age du Roman Americain, Pp. 120-133 
سنتحدث ی الفصل الال عن فلسفة الو جوديين فى فن امسر حية » ولمعى ألوقف ى الاتجاهات الفنية‎ )۲( 
الديغة » أنظر كتابنا : الأدب ألقارن الفصل الثاني من الباب اكافى » و كذا تر جمتتا العر بية لكتاب سار تر‎ 
و ما الآدب ؟ »۔‎ 


ا 0 
.والنواحى الفنية فى اخحتيار الأحداث والشخصيات وطريقة القصص ٠‏ وهى بالات 
أصالة الكاتب حن تشف عن ضروب الوعى الإنسانى من خلال وعيه العميق الفى . 
ولا زالت أمامنا مسألة أحرى هامة » يبعد ما كذلك عام الفن عن العام الواقع 
الحض » هى لغة القصة » ترجا لتتحدث عا فى آنحر الفصل التالى » وموضوعه : 
الاتجاهات العالية فى المسرح بعد أرسطو » لأن ها صلة وثيقة كذلك بقضية الأسلوب . 
دى المسرح . 


الس تل لاع 
الاتجاهات العالية نى السرح بعد أرسطو ' 


سسبتق أن تعرضنا لنقد المسرحية فى هذا الكتاب حن تحدثنا عن أفلاطون 
وأرسطو فى الباب الأول » وقومنا آراء أرسطو فا على أحسب المداهب الى تلت 
م قار نا ى الفصل السابق نواحى النقد الفنية فى القصة بكثير من نظير تما فى المسرحية ؛ 
وبخاصة على حسب ما قدمناه من نقد أرسطو(ا)ر. ولكن المسرحية قد جد فيا كثر 
من التيارات الفنية والفلسفية فى النقد العالمى بعد أرسطو › بحيث لا يغى فما ما سبو 
آن انمتا په من نواحی التقد فی المواطنط اتی آشرنا إلہا . ولذا ری آن نشرح فی ها 
الفصل الاتجاهات انكبرى نى المسرحيات العالمية . وسنجعل حور اههامنا جلاء النواحي 
الفنية وعناصة نى ال مسر حيات العالمية المعاصرة » غبر مغفلين ا لجو انب الفلسفية الى ير تكز 
علیا > والمذاهب الكبر ى الأدبية الى دعمّا ودعت إلا » ولكنا سنحرص مع 
ذلك على الاحتفاظ بطابع علمى ف نقدنا » يساعد على تكوين الوعى الفنى هذا الجنس 
الأدى والهوض بستواه فى اللحلق الفى وتوجه ١‏ 
وحيث اعتمدنا فى هذا الكتاب على الجانب الرمى التار ى فى تتبع تطور النظريات 
الى عرضناها فى فلسفة الأدب وأجناسه > فإنا س احتفاظا متا بوحااة هذه 
الدراسة س سبد من حيث انى أرسطو فى نقد المسرح ١‏ لنبين كيف اتسعت الات 
المسائل الى کان له فضل البدء فی جلاًها » و كيف أضاف إلا التقاد وفلاسفة الجحمال 
العا يون مسائل جديدة » مع تقوم هذه الاتجاهات ى ضوء المذاهب الأدبية الكر ى. 
ذالك أن المسائل الى بدأ بها أرسطو فى نقد المسرحية لم تمح كلها احاء تاما من جال 
النقد الحديث » وإن کان قد توسع فيا » فبعدت كث رآ أو قليلا عن مصدرهاالأول » 
ثم أضيف إلما بعد ذلك مسائل جديدة كلل الجدة . 


(1) أنظر الفصل الأول والالث من الباب الأول » ثم صفحات ۳ه - ٠٠١‏ » ١٠ء‏ وما يلها » 
۹ + ۳۰ - ۳۱ › ۳۲ من هذا الکتاب . 


—orA-— 


)1( 
موت المأساة ونشأة الدراما الحديغة 


بخرج بنا الجال عما رسمناه لأنفسنا إذا تتبعنا أجناس المسرحية الحتلفة منذ عصر 
البضة حى ايوم » ولكنا نرى من الضرورى أن نكشف عن الأهمية الفنية لتطور عام 
فى مفهوم ا مسرحية له قيمة كبر ة فى تقوم المسرحيات الحديثة »> ذلك هو ااتطور الذى 
أدى إلى موت الأساة التقليدية » ونشأة الدراما الحديثة انت فى عصرنا الحاضر > 
لا إلى خاط الأجناس الأدبيةه بعضا ببعض فحسب بل إلى مزج المذاهب نفا » فى 
سبيل خحلق ضروب من المسرحيات ااواقعية الطابع » الى تستعن فى تعميق واقعيلا 
عختلف الا كتشافات الفنية والعلمية وعختلف النزعات الإنسانية . 


وسبتق أن بينا أن أرسطو يقسم المسرحية إلى مأساة وملهاة » ويغرق أرسطو بيجم 
فى الحدث : فموضوع الأساة فعل نبيل » فى حين موضوع اللهاة الفعل ازل الذى 
هو قسم من الفبیح وبشر الضحك » وغالبا ما يكون حدث الأساة تار ييا » بحلاف 
الملهاة » ثم فى الشخصيات » فبطل الأساة أرستقراطى » وبطل الملهاة من أراذل الناس» 
م ا لحل الفاجع فى الأساة » والباعث على السخرية فى اللهاة )١(‏ . 

وعكن القول إجالا بأن هذه الفروق ظلت مرعية فى العصر الكلاسيكى الذى عى 
بتو كيد الفروق بن الأساة والملهاة » وتوسع فما . فلكل مهما لغته وتقاليده وغايته ٠‏ 
حى عابت الأ كادعية الفرنسية على الشاعر كورنى افتتاحه لأساة « السيد » بحديث 
الوصيفة » لأنه تقليد ملهوى (۲) . 


وبلغت المأساة تة نضجها نى العصر الكلاسيكى ٠‏ فإلى نبل البطل الأثور عن 
المسرحيات اليونانية . أصبحت مسئولية الفرد فى تعرضه لنتائج فعله فردية »> بدلا من 
المسئولية عن ذنب لم يرقكبه البطلل › ويتحمل فيه تبعة أفعال غيره 
أو اللغسة فى الصراع ضصد القدر فى المسرحبات اليونانية . ولنأاحذ مشلا 
لذلك مأساة أجا منون لشاعر اليونان اأيسخيلوس . فقد حلت به اللمنة الى 
استحتتا أسرته » أسرة « اتريوس ٠‏ . ثم أخذ نى المأساة يكفر عن أحطاء 

() أنتار : هذا الکتاب صفحات ۸۲ - ۸4 . 

R. Bray : La formation de la doctrine classique . p. 305 : jil (r) 


0۳۹ 


أحرى كذلك » بعضها مسثوليته فيه جزئية . ملا أنه قاد حلة حربية ظالملة 
أزهقت فما أرواح الواطنن هى جلة طروادة ١‏ بسب امرأة طائشة هربت من 
زوجها » هى هيلين » وضحى بابنته الريئة إفيجينا لكى بحر الحملة ء ثم أثار 
غر ة امرأته حبن عاد من الحملة بإحدى السبايا : كاساندرا . وقتلته امر أته كليتمنستر ا 
بعد عودته من الحملة متتصرا »> فكانت أداة عاب له وقصاص مشه 
عن اللعنة الموروئة . وعن الأخحطاء الى ليس هو فى الحقيقة المسئول اأوحسيد 
علها. وتصبح كليتمنسارا بعد ذلك مسثولة عن جر عتا ى قتلها زوجها » فهى 
- فى للاثيسة )١(‏ أيسخيلوس - ضحية عدوالا »> ويقتلها « أورسطس » 


(۱) ثلاث مسرحيات متتايعة المحلقات لشاعر أيسخيلوس » مثلث عام ٠٠۸‏ ق . م . وعئوانها جميعا 
Oreste‏ وعنوان الأول ؛ رآجا منونه » بعد عودته من طرواده یع اسر ته کاساندرا » فعقتله امرآته 
كليغن ةرا . وعنوان الثانية : « كوبفور » أو حاملوا السقيا » وفيا يقدم أورسطن بعد قتل أبيه أجا منون 
لل قبر آبيه » ويضع عل القبر خصله من شمر ٠‏ » فتتعرف بها عليه أخته اليكر | حين ققدم لتس القبر بالشر اب 
ویدخل ور سطس مع بیلادس -الأخ الونی لجا منون - قصر آبيه ى شكل سائحين » ليز عما موت آور سطس 
إلى مه » ويحتالان بذاك عل قتل أتجستوس خليلها » ثم على قتلها . وعنوان امسر حية الثاللة يومينيدس » أو 
آرواح الاستر ضاء . ذاك أن أورسطس عقب قتله لأمه انتقاما لأييه > تحل عليه المنة » وتساوره أرواح الام 
أو ذباب الندم » فينصحه أبولو بالذهاب إلى آثينا > حيث يقدم المحاكة . وتتساوى الأصوات فى محا كته بين 
قتله آوالعفو عله . ویرجح جائب العفو الإ آئینا » حیث تہدی ذباب الندم عام ماع ں۴ فتتحول 
إلى أرو اح عطفوفة خير ة : EBumenides‏ الآلمة أن تسس ١‏ كرام ها معبدا نى آثينا . وقد أخذ تفس الأمطلورة 
سارتر . فألف فا مسر حية جملها قالبا لكثير من القضايا الفكرية المعاصرة وحوطهما إلى مسر حية : مواقف 
کا سنشرح فيما بعد . وقد أذ نفس الإطار الاسطوری الکاتب الأمریکی یوجین آوئیل › ولکنہ أجریی 
الاطار أحداٹا معاصر ۃc‏ نی ٹلائیته الى عنوا لہا + المداد يلق لڌر Mourning becomes Electra Î‏ 
١‏ `“ ثلاثة عشر فصلا . وعنوان المسرحية الأولى من.هذه الثلائية : م العودة » > عودة أزرا مانوك 
قائد جيش الال نى المرب الأهلية الأمريكية » مع إبنه ورين » إلى مز له »> حيث تنتظره إمرأته كريستين » 
وابنته لافینيا 

ويرزح النزل تحت عبء حط أرتكب من قبل . ذاك أن آبراهام مانون ء وال إزرا »> كان قد طرد 
من المنزل مربية عاشرها أخوه داوود وحملت مئه : وتبعها أخوه » وولد هما آدم الى تسمى : برانت ؛ 
و الى أن يقم لأبيه من تمند الأسرة . قماشر كريستين نى غية زوجها . وقبلت لافينيا أن تكم الأمر عن بها 
عل آن هجر الام حبيبها , ولكن الأم م تستطع . فدست الم لزوجها فى طمامه عقب عودته . ويفضى يذاك 
قبل موته لابنته . والقسم الا عنوانه : « الانسأن ألخفق » . وفيه تقضى لافينيا إل أخها بسر موث والده » 
#يقتل أورين أمه بدافع غير ة جنونية »> وانتقاما لأبيه . والقسع شالك : « طريد الشبح » يمود فيه آورين 
و لايليا من سفرطويل مثا عن النسيان . وتصبح لافينيا سميدة مخطبتبا من ۾ بيتر » > لكن أورين تطارده 
أشباح امريمة » ويح لبيتر أن لافينيا خانته » وينتحر . وتبق لافينيا وحدها نى القصر » وتغلق عليها نوافذه. 
وهذه المسرحية الطويلة تتناول أحداث الحرب »> وآثر المواضعات الاجتاعية فى تكوين العقد النفية » فهى 


فرويدية عل حسب المذهب التعبير ى الى سنتحدث عنه بعد . 


ET 


وهو ابنها من جا منون » انتقاما لأبيه » ميعروه الندم » يعانيه من الذباب الى هى 
أرواح الانتقام » ويصبح موضوع محا كة على جرمة أمام الآهة نى محككة أثينا » ولكن 
ترضی الإهة أثينا أرواح الندم كى تكف عن عقابه . فى الآمى اليونانية صورة 
صراع عام بن الحم لحر والشر .فى العام » تضؤل فيه مسفولية الفرد » فالدم بالدم » 
وابطرائم تقود إلى ارام . حى ينقصر الحر أخراً » فيقف سيل الدماء . وما مأساة 
أوديبوس الملك إلا صورة صراع بين الإنسان والقدر . فو فى الأساطر اليو نانية 
آن لا پوس والد أودیبوس کان قد احتطف ابن بیلوپس e‏ أسرته اللعنة . 

وحن آل إليه ملك طيبة انذره أبولو أن ولده أوديبوس سيفتله » كا حدث فى 
المأساة الى تحمل [سم الشساعر اليونانى سوفو كليس )١(‏ . ويتحمل الإبن بعد ذلك 
إم فعلته > فیتزوج بأمه وبقتل نفسه (۲) . 


وأما فى الأساة الكلاسيكية فقد أصبحت التبعة فر دية . بتعرض الشخص فما لنتيجة 
أفعاله هو ء وعمقت الكلاستيكية بذلك فى فهم المعى المأسوى فى مواجهة البعة . فمثلا 
أصبحت ٠‏ فيدرا ٠‏ فى مسرحية راسن هى بطلة المأساة » وانتصرت عاطفتا على 
الواجب ٠‏ فكانت ضحية مها » "بعد أن کادت « هيوليت ١‏ -. ابن زوجها الذى 
أحبته حبآً غير مشروع فأب هذا الحب الآلم هو ايطل » وهو ضحية لمنة والده على 
اارغم من براءته ۰ ی مأطاة یوریبیدس الى عنواما : هيبو یتوس ب 


ويتبع الفرق الجوهرى السابق تغر ى معنى « الحطأ » الذى بقع فيه بطل المأساة » 
هو ما بطلق عليه باليونانية : هامارتيا » فقد سبق أن رأينا أرسطو يفضل الأساة الى 

يرتكب فا البطل الحطاً عن جهل » أو حاول أن یرتکبهٍ م بعلم فیقاع عنه (۲) » 
ولكن الكلاسيكين جميعا مجعلون أبطامم على وعى تام ما بتعرضون لفعله » وهو 
ما م يفضله أرسطو » فالأساة الكلاسيكية مأساة إرادية » فى حن كانت لا إرادية فى 
صو رما المفضلة عند أرسطو . والأساة الكلاسيكية مأساة واعية تتحدد فا مسثولية 
اابطل عا يأتيه هو من فعل يتحمل تبعته . 

(۱) آنظر هذا الکتاب ص ٩۲۴‏ س۳ . 

(۲) هذه الحاصة ی مسر حيات اليونان هى موضوع البحث فى كتاب : 

H. D. F. Kiilto :Form and Meaning of Drama, London, 1959.‏ 
أنظر عل الأخص صفغحأات : ١‏ س۸ 4ه ٣‏ واا 
(م) انظر هذا الکتاب صفحات ٦٤‏ وما یلها . 


ا 


و صورة ذلك الوعى وتلك الإرادة تولد الصراع التغسى عند الكلاسيكيين › 
بوفيه جلت اللباصة ال لجو هرية للاستيطان النفسى » وهو ما سنذكره حن نتعرض لقضية 
الصراع ى المسرحية بعد قليل . 


وقد رأينا » ى نقد أرسطو »> كيف يقضى المع الأول البطل اللير من اباسا 
کا يقضى البطل الشرير + ومحصر بطل الأساة فى متزله بين التزلتين یرتکب خحطاً 
( هارماتيا ) لا عن لؤم وخساسة )١(‏ .. وقد رأى شراح أرسطو من الإبطاليين فى 
القرن الساذس عشر أن الحالات الى ذكرها أرسطو لبطل الأساة ليست سوى أمثلة 
لالات مفضلة > ولا استقصاء فيا . وتبعهم « ٭ کورنی » من الکلاسیکیر ن الفرنسيين ؛ 
فرآی أنه يصح عرض بطل خر لاشر لديه فى المأساة ء يتعر ص لاضطهاد ظا استبدادی 
على شرط أن يشر من الرحمة:له أكذر ما يشر من الفضب والاش راز تمن اضطهدوه . 
وضرب ٭ کورلی » مثلا بمسرحیته هو : ١‏ بولیو کت ۲ . وفما البطل « وليو کت » من 
عليه الأرمينيين فى أوائل عهد المسيحية » بتزوج « بون » ابنه حا أرمينا عن حب 
منه ها » فی حن تزوجته هی بحکم واجب طاعا لابا > بعد أن رفض والدها 
تزويجها من تحب : « سيفبر» . ويعتنق بوليوكت المسيحية خفبه » ومحطم الأصنام 
فى العبد » ويوكل عقابه إلى الاک - والد امرأته - إلا إذا اعتذر . وبني الاعتذار » 
ويعتزم الوت . ويعود سيفر الحبيب فجأة بعد أن ظن أنه مات فى حملة حربية » 
فتقابله بولان . وتفضى إليه ألما الآن أسبرة واجب الزوجيه بعد آن افق حمما » 
و تطلب وساطته نی نجاة زوجها من عقاب والدها ۰ ویېدو نبیلا نی بذل وساطته » ولکن 
٠‏ لا نجدی ١‏ إذعوت زوجها صر . وتعتنق هى على الأثر المسيحية . وبرتاع الأب من 
اعتناق أبنته عقيدة زوجها ااشيد » على أنه قد قتل زوجها لا عن اقتناع ۾ بل استخذاء 
وترلفا للأمر اطور ٠‏ فيعتنق المسيحية بدوره ٠‏ وتنهى الأساة بأن يعد « سيغر » بالتو سط 


)١(‏ أنظر هذا الكتاب نفس المرجع السابق . ويقصد أرسطو باللطاً امهل بالتنصيل العامة نى حالات 
المأساة الل عنده » كحالى أوديبوس وافجيا » لا المطيئة »> فإنه لا يغضل مثل حألة ميديأ » وان كان 
خطوها لا یدل على اسفاف - انظر ص ۷۹ - ۸١‏ من هذا الكتاب » ولى اخقيقة يرد أرسطو عل استاذه 
أفلاطون النى حمل على الشعراء ألم نى الأساة ينقلون الليرين إلى الشقاوة والأعقياء إلى السادة » أنظر 
آفلاطون : الممهورية : ۳۷۷/۲ ۵ › ۴ ۰ 1۳۹۲ ب ۰ ۳۹۷ ر - والقوافین ف » ۲ » ٩۹۲ ۲ ٩1۰‏ 
ب » وها الکتاب ص ۲۰ = ۷) . 

Gerald, F. : Aristotle's Poetics, the Argument, : وکذا‎ 

Cambridge, 1957, p. 367-375. 


t= 


للمسیحیین لدی الأمراطور کی لا بقسو علہم من بعد . وی رآى » کورلی ۲ س 
تطبيقاً لمبدثه السابق - أن القديس بوليوكت هو بطل المأساة . وقد أثار اضطهاده من 
الشفقة عليه أكثز ما أثار من الحقد على من اضطهدوه » لأن هتا الاضطهاد نفسه صورة 
من صور الضعف الإنسانى . على أن نقاد الكلاسيكية هاجمو! هذا التجديد من جانب 
« کورنی » ى جعل بطل المأساة حر ا كل احير . فقد اعتد فولتير بأن بعلل الأساة ليس 
٭ بولیوکت » . بقول فولتر ٭ الشہید الذی لا یکون سوی شہید مبجل کل التبجیل 
بحسن تضويره فى حياة القديسين ء ولكن لا جود بحال شخصية من شخصيات المسرح. 
وبدون شخصية « سيفير » وشخصية « بولين » : م يكن الأساة بولیوکت أن تنال أى 
تجاح ٠ )١(‏ . 

ویری ٭« کورنی ٠‏ أیضا - تبعا نا رآه قبله شراح أرسطو من الإيطاليمن كذلك - 
أنه عكن عرض الشريرين أبطالا للمأساة » لأن عقابمم الرادع - نتيجة لشرورهم - 
يژدى إلى تطهير بعض النقائص الإنسانية » عن طريتق الأساة الإدارية ااواعية وإثارة 
الغوف من ابل والرحمة على ضحاباه . ونی هذا قوسم من الکلاسیکیین فى فهم 
١‏ اهامارتيا » وق فهم التطهر معاً (۲) . وقد ضرب کورنی مثلا لذلك مسرحیته 
« رودوجون أمير ة البارثيين (۳) . وى هذه المأساة تبدو كليوبانرا أميرة الشام شريرة 


Coracille : 2è Discours sur la Tragédie, dans : : أنظر‎ )۱( 
Oeuvres Complêtes, Paris, 1888, 2, p. 561566. 

وبا شر وح فولتیر وتعلیقاته . 

(۲) آنظر هذا الکتاب ص ٦٤‏ وھ پنیا > ۷٤‏ ۷۸ . 

Rodogune, Princesse des Parthes (F)‏ من هذه المأساة تشر » كيلوباترا أمي. ة الشام 
حربا على زوجها دعتريوس سين يعود من رحلته مصطحبا الأميرة رودو جون بنت البارليين على عزم 
الزواج مها » وئنجح فى حربها ضده » فتقتله » وتأخذ وودوجون أميرة » ويم عقد صلح مع الار ين 
على أن تزوج رودو جون أحد ولدیہا من دعتر یوس » وها : آنتیو کس وسیلو کوس . وتحتفظ رودو جون 
لنفسها حق تيين أسبتق هذين التوأمين ميلادا ليكون هو الزوج > لألبا هى وحدها الى تعرف هذا الس . 
وني نفس ااوقت تفضى سرا إلى كل من ولديبا أنه سيكون هو نى الوارث للعرش إذا قتل رودوجود . 
ويرقض كلاه »> لاما عبالبا . وعلى الرغم من أن رودوجون تحب أنتيو كوس وحده » فإنها تملن آنا 
ستاز وج من ينتقم لأبيه ملبما فيقتل أمه . فيتنازل سيلو كوس عن الزواج وبعد أن تخفق الأم فى حمل و لديا 
على قتل رودوجون » تحاول آن تير قلب سيلو کوس لفقده حب رودو جو » ولکن الب 
الأخوى التمكن من قلب سيلو كوس مجملها تخقق كذنك نى هذه الحاولة . فتيدأ بالعمل بنضما » فقتل إبها 
سيلو کوس ٠‏ وتدس الم نى الكأسين التين سيتتاو ما أنتيوكوس وردوجون فى حفل زواجهما ؛ ولكن 
الريبة حول مقتل سيل ووس تحمل رودوجون على تحذير آنتيو كوس من شرب الكأس » وتر كيلوباتر | 
أن حيلہا ترف » فتتناول هى الكأس لفوت » وهى تدم تهنتبا زو جين 


of — 


خالصة » ولکن لا ينعی أن ننسى تعليق « كورنى » على هذه الأساة بأن مثل هذه 
الجرام ليست فما خساسة ولا إسفاف الأدنياء » وتدفع إلا الأطماع الكبيرة الى 
لا تناح لسواد التاس )١(‏ ثم يعقما الاعتر اف بالحطاً . وهذا س ى نظرنا ‏ ما يقرب 
نوع جراتم کلیوباترا من نوع آثام میدیا (۲) ئی الدب الیو نای » وهی من نوع ا انی 


الى م يفضلها أرسطو . 


وف العصر الكلاسيكى كذلك حدثت تغبرات بعدت باللهاة عن مفهومها القدع . 
أحمها ماسماه كورنى : « ملهاة اابطولة (۳) » » نى مقدمة مسرحيته : دون سانش (6) . 
فشجصياما شخصيات مأسوية » لا تقاتص فما » ی حین موضوعها ملهوی . ونی 
تقديه لتلك المسرحية يرى أن الأولى أن نبحث عما يشر خحوفا » لا زٍ ى شقاء طبمة 
الوك والبلاء الدين لا يشمو ننا إلا من حيث مصائرهم حبن تكون إنسائية > ولکن فى 
نظائر نا من هم فى مثل موقفتا وملابساتنا من غبر الاشراف وذوى العروش الهاوية ‏ 
لأن ذلك أدعى للخوف والرحمة وأقرب لواقعنا . وى تلك المسرحية تلط الجد 


با مزل . 


و نفس العصر وجدت الأساة اللاهية » خليطا من عناصر الأساة والملهاة . و كان 
الكلاسيكيون بطلقون هذا الإسم على المسرحيات الى تستعبر من الملهاة اينما السعيدة » 


: آنظر المرجع السابق » نفس الموضع » و كذا‎ )١( 
Lanson : Corneille, 6è éditior, Paris 1922, p. 70 


(۲) أنظر هذا الکتاب ص ٩ه‏ - ٠۰‏ وهامشبا . 

Comédie héroîque. (r) 

Don Sanche d' Aragon (4)‏ ۰ تأٹر فا كورنى إعسرحية أسبانية عنوانها : القصر 
المضطرب 0ینگدھ) i0‏ aاھم-[غ‏ ۰ وموضوعها آن کارلوس فارس جهول الأصل عب الملكة 
ایزابل » ملکة قشتالة » وهی تحبه ولکن‌تداری حبه للسر الذی یکتنف مولده » و کان علا أن تختار زو جا 
ها من بين آمراء ثلاثة فى المملكة . ويشبد كار لوس جلسة الاختيار » ويكون عرآة بين القوم لأنه دوم . 
ونغتاظ لذلك اللكة » فتمنحه صفة اللبل ليكون مفلهم » فينال لقب ماركيز فى الحال » ثم تطلب منه 
أن بختار هما زوجها . وعلى الأثر يستشير دون كار لوس البلاء الثلاثة » ويتحداهم ى مبارزة . ويقيل أحدحم 
- وهو دون ألفار - التحدى .:وتتبادل الملكة ودون كارلوس الاعتر اق بحب كلما للآخر . وتخاف الملكة 
على حياة حبيبها فت جل المبارزة ألغد . وتسرى الإشاعة أن ابن ملك أراجون الحو هو الآن نى خدمة الملكة . 
وى الفصل الخامس يكتشض أنه هو دون كار لوس الذى رباء أحد الصيادين » فى حين كان جهل هو نفسه قبل 
مولده . وپصبح دون کار لوس هو دون سانش » ویکون له الق ی الاقتر ان باللكة . 


E 


بعد التعرض لأخطار تنجو ما الشخصيات المسرحية دون سفك دماء . على أن بحض 
النقاد الكلاسيكيين كانوا يرون أن جر د اللهاية السعيدة لا مخرج المسرحية عن نطاق )١(‏ 
الأساة . ثم إن الأساة اللآهية تخلط فى شخصياتها بن من هم من طبقة أرستقراطية 
وطبقة برجوازية »> وبن الشخصيات التار ية والشخصبات الحرعة . وتتعدد فما 
الأخداث والحلول . وكان هذا ابحنس مألوفا فى المسرحيات الأسبائية والإنجلزية : 
حى بعد موته ى الكلاسيكية الفر نسية (۲) . 


وقد أدت هذه التجديدات ‏ فى مفهوم الملهاة وى خلطها بالمأساة - إلى زلزلة 
مفهومها . وأسهم النقد الأدلى المعاصر فى ذلك . فمن ذلك ما أشرنا إليه سابقاً فى نقد 
کوارنی » ومنه أيضاً ما ذكره الناقد الفرنسى : فرانسوا أوجييه » فى مقدمة مسرحية : 
صور وصیدآً (۳) » یدافع عن حلط الأساة باللهاة لتحا كى المسرحية الحياة الواقعية 
الى تختلط فما الدموع بالابتسامات . 


فحن بلغت الأساة ذروتما آذن كاها بالزوال » شأن كل الأجناس الأدبية : 
هيدا لنشأة جنس أ كل مها على انقاضبا . وأول ما أصاب الأساة من تخر عميق. 


(۱) آنظر مرجم رینیه برای المابق ص ۴۲۹ - ۴۴١‏ » وما يستحق الملاحظة أن مسر حية ١‏ السي ٠»‏ 
لکورف مأساة ولہایتما سميدة » و لکن كورنى كان قد وضع ها أبتداء إسم الأساة اللآهية . و نفلير مسر حية السيد » 
مسر حية فارست بلوته » فهى مأساة ذات نہاية سعيدة فى جزتما الا . 

وننبه كذلك إلى أن بلوتوس نى مقدمة ملهاته : أمفيتريون » يسميها الأساة اللآهية + إذ فبا من الأساة 
خطلورة الموقف ومن اللهاة اللي السعيد . 

(۲) نفس الرجع السابق . 

(۴) نمثل لذا الاتجاه كذلك مسرسية : صور وصيد 0ا8 ام ٣را‏ لون سخلانار 
Schalandre‏ .3 وكائتهذە ا مسر حية فدهما المؤلف نفس إلى مأساة لآهية عام ٠٦۲‏ . وموضوعها فى 
الحرب القانمة بین ملکى صور وصيدا » وآن أبن ملك کل منْہما وقع أسیرا نی ید عدوه . و « بلکار » ابن ملك 
صید! وق ئی حب میلیان » و کان الرسول بين امحبين يوريديس » مر بية حت ميليان الکبری : کاساندر . 
وسين تكتشت الرية أن سيدنها كاساندر تحب هى أيضا بلكار تحاول عبشا تغيير عواطف الحب نحو سياتا , 
ون نفس الوقت » يقع أبن ملك صور الأسبر فى صيدا نى جر عة خيانة زو جية نى بلاط اللك ويقل . فيقرر 
ملك صور تل بلكار » قصاصا » ويو جل التتفيذ الغد » قهىء المربية هربة على سفينة > مع حبيبته . حي 
يكتشف آنها كاساندر الى لا يبادلما ا لحي » هرب من السفينة فى زورق » قتلى كاساندر بنضسها إلى البحر + 
وتکتشف نها میلیان جتها » وتتمم نى قتلها » ولكن تظهر راما » ويعود بلكار إل بحبيبته ألقيقية : 
يليان » ويعى عنه » وتنتهى الأساة بلْهاية سعيدة . 


— 


لمفهومها ظهر ئى دعوة « ديدرو (1) » إلى الملهاة الجادة » أو الدراما الرجوازية » الى 
تأحذ موضوعها من الواقع لا من التاريخ » وتصور الموقف واللابسات من خلال 
شخصيات عادية من الطبقة الوسطى > وتختلط فما عناصر المأساة بالملهاة (۲) . وتجلت 
الدعوة نفسبا نى النقد الال مانى على يد لسنج » وشيلر » ولددفيج » وهيبل ٠‏ نى آوائل 
القرن التاسع عشر (۳) . 


وعلى أثر ذلك ظهرت الدراما الرومانتيكية على أنقاض الأساة القدعة . وأشهر من 
فعد ذه الدراما وطبقها نى إنتاجه نى الأدب الفرنسى هو فكتور هوجو ٠‏ ى مقدمة 
سرحیته : کرومويل . ونی هذه المقدمة يتخذ هوجو شكسبير قدوة له فى هذه الدرآما 
الى مختلط فما الجحد بالسخربة » ويتجاور ما هو أدنى وما هو مى . ويتعاقب الضحاك 
والبكاء > وتمحى حدود الأساة والملهاة فى مفهومها القدم > لتؤلف كلا متسقا جاك 
المحياة » ويتخذ مادته ما . ولم يعد البطل فى هذه الدراما أرستقراطيا » بل مسن 
الرجوازين أو عامة الشعب . وقد بظهر شريراً » على أن يى عبء شره على نظم” 
انمع . ولکن البطل الرومانتیکی بظل حالما غریا فی تمع ٠‏ وتنہی مشروعائل 
بالإحفاق . وأشهر الدرامات الرومانتيكية الى لا تزال ذات قيمة فنية هى مسرحية ١‏ 
روى بلاس )٤(‏ » لفكتور هوجو نفسه » وفا طبق دعوته السابقة الدراما الرومانتيكية 


(۱) آنظر هذا الکتاب ص ۲۷۰ - ۲۷١‏ .م 
(۲) أنظر : 
Diderot : Oeuvers, édition de la Piéiade, 1946, p. 1274-1303.‏ 
(۳) انر : 
Eric Bentley : Playright as Thinker, New York, 1955, p. 25-29‏ 
Ruy Blas )٤(‏ - ( ۱۸۳۸ ) وتدور حوادتہا فی أسبانيا فى أواخر القرن السابم عثر . وفيا 
الماك شارل الثانى شخصية تافهة يشتغل بالصيد و أللهو عن شئون المملكة » تاركا زو جته الألائية الأصل : مارى 
دى نوبورج » فريسة تقاليد القصر القاسية ومكائد رجال الاشية . ومن هؤلاء دون سائوست الذى أغوى 
إحدى الوصيفات فحكت اللكة بنفيه › فدبر مكيدة للانتقام . وذلك بأن قدم لر جال القصر خادمه : ووی 
بلاس - نبيل القلب » من أصل متواضع » تر فى إحدى مدارس الإحسان - على آنه هو دون سيز ار دى 
بازان » والأخیر ابن عم ادون سالوست » أضاع ٹروته وصار بوهیمیا » وقد سچنه دون سالوست وآەر 
بنفیه" قبل تقدرعه لروی بلاس مکانه . م عل روی بلاس يوقع عهداً یشہد فيه بأصله »> ویشهد بطاعة دون ' 
سالوست می لزم الأمر . و کان روى يلاس مثا الروماتتيكى الال يانجد والاصلاح والاتتصاف الفقراء من 
الأغنياء » كا كان بحب الملكة عن بعد » وقد أتاح له دون سالوست يعقدمه فر جال القهر عل أثه آمیر - 
أن بحقق سلمه . وتحبه اللكة وترقعه إلى درجة رئيس وزراء المملكة» قيقوم باصلاحات کلیرة . وی قمة = 


( م ۲١‏ - النقد الأدن الحديث ٠‏ 


roe 


وف ناية القرن الثامن عشر والثلث الأول من القرن التاسع عشر » ازدهرت 
الميلو دراما )١(‏ »› أو الدراما الشعبية . وساعدت أحداث الثورة على ظهورها ء إذ 
أوجدت جمهورآ المسرح على خط ضشيل من التقافة » ومو لعا بالأحاسيس القوية وی 
الميلو دراما تبلغ داعية الأمر۴) أقصاها » فمن أشباح إلى سرأديب أرضية » إلى شراك 
لأحداث القتل والليانة . وتدور هذه الأحداث حول التنكيل بالرىء ٠‏ وحيانة 
العهود » ورياء الصداقة » أو الإحلاص الذى لا تشوبه شائبة > والحب المطلق ء 
وفجاءات المصائر فى الانتقام اللمالى من الرحمة أو الظفر بثروة غر منتظرة » أو التعرف 
على من فقدوا من الأهل والأطفال . وتنى غالبا بانتصار الضعيف بعد عناء قاس 
يتعرض له من الطغاة . والشخصيات فما سطحية التصوير › مقسمة بين خير ة وشريرة 
دون تنویع . وتدور أنماطها حول أربع شخصیات رئيسية عدا الشخصيات الانو ية 
الكثر ة : الشباب السوداوى ال مزاج احب الشجاع » والفتاة أو المرأة الطاهر ة المظلومة ء 
والحائن الذى يجهل المشاعر الإنسانية جميعاً » م شخصية غلرظة الطبع قاسية وصولية 
غامضة . ويتخلل العرض موسينى وسيمفونيات تساعد على شبوب الأحاسيس الغليظة . 
وتسترضى هذه المشاعر بانتصار الحر فى الهاية . ولا يولى المؤلف الأسلوب أبة عناية . 
والأحداث فى تلف اليلودرامات ت تکاد تکون مکرور ة . ولاحلاف نی أن المیلو درآمات 
ليس فما عمق نى الفكرة ولا قوة فى المشاعر » على الرغم من شيوعها فى العصم 
الرومانتیکی فی الآداب الکرى الأوروبية . ولا نغفل الإشارة إلى تأثر ها العميق ف 
الدراما الرومانتيكية + فمسزحية « روى بلاس » السابقة الذكر » ا آثار واضحة 
ليلو دراما ى بساطة التحليل انى » وسوء طوبة دون سالوست المطلقة » مقابل 
طيبة روى بلاس اللالصة . على أن اليلو دراما قد آثرت ئى إدخال الموسيى فى 
المسرحيات الحديثة > مشل مسرحيات إبسن . ثم إن عناية مؤلنى الميلو دراما بالحكابة أو 
س بجده یمود دون سالوست» وپزیف دعوة لملکةآن تأ] بل منز ل روی بلاس ليلا وتقع املكة ى الفخ؛ و تكاد 
قفشل الحطة بمقدم دون سيزار اقیی الذی انسل روی بلاس شخصیته ۽ ولکن ممه دون سالوست » فدھ 
باشہار الفضيسة لى هذه الزيارة المرية » وخبرها بان روی بلاس لیس سوی خادم له . وینتقم روی بلاس 
لنضسه بقتل دون سالوست ٠‏ ثم يقل 

(1) odrameاإNe‏ - والكلمة مركبة من ميلوس ومعناها باليونانية : غتاء « ودراما . 
وقد أق هذا الاسم من السيمفونيات إلى كانت تسبق دول الشخصيات فيها » وتصعب الأحداث ألمامة ٠‏ 
ولکن معناها الفى آصبح یتجاوز جرد ای الغو للاسم » کا نشرح . 

(۲) آنظر ص ۲ ه٠‏ من هذا الكتاب . 
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الحدث ف المسرحية مهدت لامسرحيات امحكة الصنع )١(‏ »> على يد الكاتب الفر سى 
آوجان سکریب ( ۱۷۹۱ - ۱۸٩۱‏ ) وقد آثرت نى بتاء كثر من المسرحيات الحدية 
على الرغم من أن مسرحيات ذلك الكاتب ليست ذات قيمة أدبية .وأخرآاً ساعدت 
الميلو درامات - مع الروما ماتتيكية - على موت الأساة نهائيا نى مفهومها القدم » وعلى 
ظهور الدراما الحديثة » وإن كانت خحصائص الميلو درامات الى أشرنا إلا تعد عيوبا 
فنية خحطبرة نى المسرحيات الحديئة »> وبرغم أن الذراما الرومانتيكية بعاد عن الغو ص 
فی صمع الواقع : لان بطلھا حالم تعلق بعالم مثالی لا وجود له . 


وقد عرف زولا للحر كة الروهانتيكية فضلها فى القضاء على القيو د الأسورة الحامدة 
من ااوحدات الثلاث » ومن البطل الأرسطى النبيل » وأشاد بعتاينما بالحدث والحر كة 

فی المسرح ٭ ولکنہ عاب علہا مع ذاك طابعھا الشعری › وآنہا لا تأحذ مو ضوعانہا من 
الحاضر . وى رأبه أن الأدب إذا كان عليه أن يساير الإنسانية فلم تعد الرومائيكية كافية 
لا فى طابعها الشعرى » ولا فى لحو ما إلى الموضوعات التارخية الى لا تشف عن الحاضر 
ولا فى تصويرها لشخصيات سطحية حالة » خالية أو تكاد من التحايل التشسى » ما 
يضعف الأثر الدراى » ويطمس معام المسرحية » بتقريما من الملحمة القدعة . ثم 
يدعو زولا إلى تصوبر الواقع نى الأحداث والشخصيات والقضابا » وينذر بأنه إذا 
م يلجأ المسرح إلى الانجاه الواقعى فإنه مقضى عليه باوت لا عحالة . وى هذه الدعوة 
تجلت معالم المسرحية » الحديثة » بالرغم من أن زولا حنم فما ما م يلتز مه الو اقعيون من 
امن ترتيب الأحداث حيث تشف عن النتائج الى انى إلما العم » وبخاصة عن أثر 
الوراثة والبيئة . وى هذا وحده تفرق الطبيعة عند زولا عن الواقعية الحديثة (۲) . وى 


(1( ما سى بلفرıiة Ys — well-made play jı, la pice bien faite‏ 
رید أن يسترسل فى شرح نظريات لا أثر ها نى نقد المسرحية الديثة . والمتأمل فى كثير من المسر حيات الى 
بدا بها مسر حنا العربى والى لا قيمة أدبية ها ء جد بها كثير ا من ابات الميلودرامية . وقد ساعد كذلك على 
ظهور الياودرأما حر كة الماصفة والانطلاق لاي و ي » والقصة السوداء على يد آل راد كليف فى 
انجلترا . أنظر : 
Allardyce Nicoll : World Drama, London, 1854, 432- 438, 461-462 485487,‏ 
.604-605 


(۲) أنظر هذا الکناب ر" Ê e14 co‏ 
HË, Zola : Le Naturalisme au. Théêtre. Paris, 1965, p. 8-25‏ 
و كذا مرجع اريك ينت السابق ألذ کر ص ۷ ۸ . 


—OfA— 


الاتجاه الواقعى تمل رى الوعى الحديث . لسيطرة الإنسان علىالحياة ووسائلهاء أوشعوره 
الحق موقفه من عقباتما > فصارت الو اقعية طابعاً عاماً للاتجاهات ال مسر حية الكر ى منذ 
دعوة زولا » حى لى المذهب الرمزى نفسه الذى كان يسى اتجاهه المسرحى : الثالية 
الواقعية )١(‏ » ثم فى التعببرية الى استعانت على جلاء الواقع بالكشف عن عالم اللاشعور 
فى شخصيات المسرح » وكذلك نى مسرحيات الفكرة » والمسرحياث الملحمية على 
نحو ما دعا إليه « بريشت ٠‏ الأ انى . 


وى الدراما الحديثة صار البطل رجلا عاديا من عامة الناس أو أدنيانهم » وفيا قد 
بغلب طابع الملهاة الى نری فما الحياة وننتقدها » أو طابع المأساة لنشعر بأسى المصر . 
وعلى الرغم ءن أن طابع الأساة أو اللهاة قد يفسر نوع التأثير المسرحى فى الجمهور » 
وسر نجاح المسرحية لديه واهيامه ہا » فقد احتلطت الأساة بالملهاة > حيث م تعا 
قواعد التفريق بيهما معيارا لنضج اللحاق الفنى . فالحياة أحلاق وأفكار وشخصيات 
ذات حركة نفسية وسط متمعات لا رکود فہا » لا ی سطحها › ولا نی عاق 
مستویات الوعی . 


ولا ينبغى أن بفهم من شرحنا لوت الأساة الكلاسيكية أننا نقصد إلى القول بأن 
العنصر الأسوى لاوجود له فى الدراما الحديثة . فى هذه الدراما عمق معنى الضحك حو 
بقرب من‌البكاء » ى حن تعجلى أبعاد المأساة فى وعى الفرد وفى سوء النظمالاجماعية(۲) 
معا . وہمنا جلاء النواحی الفنية لادراما الحديثة من خلال الاتجاهات الكرى العالية » 
مبتدمن دانما ما قاله أرسطو لنتجاوزه . وواضح آنا نقصد إلى جلاء ما مخص 
المسرحيات بوصفها خلقاً أدياً > لا ما مخص الإخحراج والملبل . وهذا سنعالج المسائل 
الآثية بالترتيب : الخدث أو الحكاية > والشخصيات وأبعادها فى الصراع الدراى » 
والموقت الدراعى : والفكرة فى مفهومها الحديث › لخم هذا الفصل بالحديث ‏ 
المقولة والأسلوب . 


dêaloréalisme [G6 ) 
Erie Bintly : op. cit. p. 36-34 آنظر‎ )۲( 
: وکا‎ 
-_anson : Esquisse d'une Histoire de La Tragédie Française Parıs, 1954, P. 
142-192. 
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الحكاية - الحمدث 


أتنحصر أهمية المسرحية فى حكايا احكة » أم فى تصوير نفسية الشخصيات » أم 
تكتسب قيمنها الفنية من الفكرة أو الأفكار الى تحتوى علا » أم من المشاعر الثارة ؟ 
الحق آنه على الرغم من أن المسرحية قد تختص بطابع يغلب عليه ضرب من ضروب 
الإثارة الفنية السابقة » فإن أهيما فى وحدا الفنية المحضمنة هذه النواحى الفنية جميعها 
بصورة من الصور . ومن م نعلل شروحنا لكل مها . 

وت أن اهم أرسطو بالحكاية لاما أساس الفعل »وهو مدار الشقاوة والسعادة(ا)» 
وجعل الحكابة حور أهم النواحى الفنية والوظبفية المسرحية ء من الحاكاة والوحدة 
العضوية والتطهير . وكثير | ما ردد بعض النقاد العا ميعن أن نظر ة أرسطو هذه قد بليت ٠‏ 
لأن الأحداث نى القصة أو المسرحية لا تخل أدبا ء ولكنا شرحنا وجهة أرسطو نى أنه 
قصد إلى إحكام الحكاية المر تبطة بالشخصيات و نفسينها وتطورها » لأن الأحداث الفبة 
بمثابة النتاج والعرة للشخصيات (۲) » كا يؤخذ من مجموع نقده ٠‏ وبهذا المحنى لازالت 
ذات قيمة . فكل مسرحية ها نوع من الهو والتقدم فى أحداما » على أن تتركز هذه 
الأحداث حول مسألة أو فكرة أو قضية يدور حوها نوع من الصراع كا سنشرحه 
بعد » بتبلور نى عاقبة الأمر فى صور محاجة فنية تشبه الحاجة المنطقية » لا بطريق سرد 
الأحداث » بل بعلاقانما السببية . 


وكان الاتجاه الأرسطى والکلاسيكى إلى تر كز الحدث (۳) . وبلغ الر كز 
أقصاه فى المذهب الکلاسيكى > فى الدعوة إلى وحدة الرمان وا مكان (4) . ثم قضى 
الرومانتيكيون على وحدى الزمان والمكان وأبقوا على وحدة الحدث »> كا بن ذلك 
فکثور هوجو ى مقدمة مسرحيته : « كرمويل » . على أن ما يلحظه النقد الحديث أن 
امتداد المسرحية الطويل نى الزمن يضعف تصويرها الفنى . فمثلا ممتد الزمن نى 
مسرحية شكسببر : انطوان و كليوباترا » إل نحو عشرين عاما » وهى من أضعف 


. وفيا شرح لمى الكاية والحدث فى امسر حية‎ ٠١ - ٠١ أنظر هذا الكتاب ص‎ )١( 
۔‎ ٥٦ راجم هذا الکتاب ص ۴ہ‎ )۲( 

(۳) لماییر ترکیز أرسطو للحدث أنظر ص ۸ه - ٠١‏ من هذا الكتاب . 

(4) آنظر ص ٩۸‏ - ۷۲ من هذا الكتاب . 


مسرحيات شكسبر فنا هذا السبب » كا لظ ذلك النقاد . وغالبا ما يركز « إبسن » 
الحدث نى مسرحياقه > محيث لا يكاد يتجاوز يوماً واحدا » مع أنه من آباء المسرحية 
المحديثة . 


وقد فسر « كورلى » الكلاسيكى وحدة الحدث على نحو فريد لا ينبغى إغفاله فقد: 
رأى أنه حب أن بتقصد به « وحدة اللحطر » أو « وحدة العقبة » فتتعدد الأحداث الجر ثية 
الشخصیات على شرط أن یکون واحد مہا کاملا » والآحر غبر کامل . ولکن له 
وظبفة فنية هى توكيد الحدث الأول »> وإظهار السات النفسية للشخصيات . وفى 
مسرحیته الشہر ة : السید (۱) » بحب دون رودریج ودون سانش کلاها شیمین : فی 
حن تحب شيمين أوهما » وتحب الوصيفة دون رودريج ٤‏ ولکنه لا بحا ا 
الآكادبية الفرنسية قد نقدت تعدد الحدث فى هذه المسرحية الى كان عنوالما أولا 
المأساة اللاهية » ثم سماها مؤلفها بعد : مأساة (۲) . 


أما تعدد الحدث أو تعدد الحلول فى رتابة » مع وحدة اللعطر أو بدونه ؛ فلا يزال 
عيباً فنا يوزع مشاعر الجمهور . ويضعف قضية المؤلف نى تصويره ٠‏ وقد كان ذلك 
شائعاً فى المسرحيات (۳) الرعوية » وف بعض المسرحيات )٤(‏ الكلاسيكية . 


(۱) 4اه ( ٠٦۴۹‏ م ) أنظر موجز الأحداث والفكرة فى هذه اسر حية فى هامش ص ٤1۸‏ . 

(۲) أنظر » للعراك حول هذه السألة » مرجع کورنی السابق الذ کر + ۲ ص ۷ه ¬ ٣۸ء‏ > وكا 
مرجم هری برای الساپق الد کر ء ص ۲٤۸ - ۲٤۷‏ و كذا : لاتسون ا : کور »> ص ٠١‏ . 

(۴) هذه امسر حيات نعأت أولا نى الأدب الإيطال ثم الاسبانى » ومن أشرها ى الأدب الفرئسى ‏ 
مسرحية الرعاة الشعرية : وا٣معمB‏ ؛)] »> للشاعر »> راکان ( ۱۵۸۹ - ٠١۷۰‏ ) - مثلت 
عام ٠١١۸‏ - والشخصيات فيا كلها رعوية » ولكنہا أقعة لشخصيات أرستقر اطية . وقہا آرتئيس قد وعد 
آھلھا بز ويها من لوسیداس » ولکنہا تحب تيز ماندر » ی سین يحب هو ۾ أيدالى » حبا لا آمل فيه » لأنبا 
تحب بدو رها السيدور با بانسا كذاك » لآنه حب أرتنيس . فتحاول أن تتّر هب . فيحاول السيدور الانتحار . 
وين تمل باتتحاره خض من الدبر إليه »> وتقع مغشيا علي نى أحضان والده الى يزم اتعجيل بزو اجهما . 
ويعلم والد إيدالى بالعلاقة بينها وبين السيدور » قيلتز م آن بها لل5ة ديانا » ولكن تيز ماندر ينقذها » 
فتعر ف له اميل » وتحیه بدلا من السيدور وتن ال الأعيرة ق وا أرتنيس من السيدور : أن الآهة 
ديانا حين نذر والدا الفا بنتہما ها » وهى طفلة » رأت آلا يكون زوجها غريبا عن البلد » وتزول كل 

عقبة ین یکتشف سيین » والد آر نیس » آن السیدور لیس سوی ابن لأخیه کان قد ات فى صغره . 

» لكورفى . وفها بحب تيات الوصيفة آمار انت‎ ) ٠٠۳١ ( مغل ملهاة الوصيفة #اصھvنں؟ 4ا‎ )٤( 
ولکنه یرید آن يتخلص مہا عب سيدتّما دافتيس . فيقرب ما بين آمارائت وفلورام ليحب كلاها الآخر » ف‎ 
= سین ينعقد حب قوی بين دافنيس وفورام » ويتعقد الموضوع أكثر من ذاك حين بحب والد دافئيس الشيخ‎ 


00 


ویغلب تعدد الحدث فی مسرحیات شوق : فی مسرحیته : مصر کایوباترا › 
حدثان › ما حب کلیوہاترا لانطونیوس › ثم حب حانی طیلانه . و كذلك مسرحية 
شو الأحرى : أمرة الأندلس » تتم المأساة انمتن لفن : فمن ناحية تار 
دولة الععمد بن عباد فى أشييلية » ويسجن الملك الشاعر وأسرته فى شال أفريقيا عند 
ملك المرابطن : يوسف بن تاشفين » ومن ناحية ثائية بتعقد زواج حسون ببئينة أبنة 
ذلك الماك العاثر . ونرى كذلك تعدد الحدث والحلول فى مسرحيته : على بك !اکير : 
قمع غدر محمد ی الدهب بسیده ؛ بوجد حدثٹ آجر : هو ولوع مراد بامال < 
اکتشافه أنه أ ها (۱) . وتعد الأحداث والحلول على هذا انحو النحو بضعفالوحدة 
الى تتر كز فما الأحداث والمشاعر . ومن شأنه أن يوهن الأثر العام للمسرحية . ورا 
أراد شوق بتعدد الحلول - على نحو ماذكرنا تخفيف وقع الأساة على على جمھور م یکن 
قد ہیا ها » کا سبتق أن نبه لذلاك (۲) أرسطو . 


والمنطق الدراى مختلف اختلافا جوهربا عن نظره فى القصة . فمجال الشرح 
والتفسبر وتوثیق الصلات بين الشخصيات والأحداث - عيت تتجلى فما اأوحدة ‏ 
أوسع فى القصة منه فى المسرحية . في ‌المسرحية لابد أنیر تبط تتابع ا حدث با بالشخصيات » 
بحیٹ تشم الحركة اللحارجية للأحداث م مع الحر كة الباطنة النفسية للشخصيات » حى 
يكون منطق المسرحية نابعا من نفس لاال ای لا طریق لعرضما سوی الحوار . ومن 
هذه الناحية يظهر الفرق بين المسرحية والقصة حين تصاغ. القصص فى مسرحيات » 
فتتعرض لطر القضاء على منطقها الفنى الذى كانت قد اكتسبته فى القصة » ومحتاج 
الولف لتلاق هذا اللحطر ف المسرحية إلى جهد كبر . فقد نفهم تعدد المصائر والأحداث 
ف مسرحية أخذت من قصة الأستاذ جيب مفو ظ : « بداية ونهاية ‏ » حيث تنتحر 
نفيسة بعد أن انحدرت ف الغواية »> ويغال أخوها حسن تطارده العدالة وهو مريبا فى 
ساو كه » ولا يتخلص من الأساة حسنن الضايط » فبتلوث شرفه بسلوك أسرته › 


فلورام » ويساوم بذاك الب علزواج ابنته من فلورآم . وتنتهى اسر حية لهاية سعيدة بقران فاوراء 
ودافئيس » وناية بائسة هجران الوصيفة من حبيبها الزالفين . ومشل هذه امسر حيات - سواه كانت رعوية 
أم غير رعوية - أ تعد لبنالنما قيمة فتية .4 

(1) ءع النصوص الأصلية المسرحيات > إرجم إلى : الدكتور محمد منارر : مسرحيات شوق + 
س ۲4~ ۲۷ . 

(۲) آنظر هذا الكتاب ص ٩1‏ . 
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ويب غارفا نى وعيه بامأساة » حى ليقود أخته إلى النيل كى تتتحر » وبظل هو متردداً 
بن الموت والحياة ينظر إلى الماء مثوى أحته الأحر . وذلك أن هذا التعدد فى الأحداث 
والمضائر قو وحادة مقصوهة أل لئ» هى تصوبر مأساة الر جوازية المنحلة » فى 
عام تار قيمه وتتطلب التجديد ف مختلف قطاعاتما )١(‏ . 

وقد اشر الإسكندر دوما الإبن عسرحيته : غادة الكاميليا » الى مثلت عام 
۲ » وقد اقتبسا من قصة له بنفس العنوان » ظهرت عام ۱۸4۸ » فكانت 
المسرحية بدءاً لا سمى فما بعد : « ملهاة العادات والتقاليد » » وعدت من المسرحيات 
الواقعية الى كان ها تأثر نى الآداب العالمية > على حن كانت مسرحية : حالة الحصار 
لألبر' كامو » دون قصته : الطاعون . وذلك لضعف ترابط الأحداث فى ا مرحية » 
وإيراد الأفكار ‏ نتيجة لذلك - فى صورة يعوزها النحديد » حى أصبحت رمزية 
المسرحية تجريدية » بعد أن كانت هذه الرمزية شفافة عميقة فى القصة (۲) . 


وكان من أهم نواحى التجديد فى المسرحيات الحديلة ‏ فيا بتعلتق بالحدث - أن 
يستبدل به التعمق فى تصوير الحالات النفسية واقعيا . فتتعدد الشخصيات مطمورة فى 
حالانها النفسية » غائصة نى الواقع » مغلولة الإرادة بعجزها عن التخلص من مأسانما . 
وبدلا من التطور فى تقد* الحدث ٠‏ يعمق تصوير القطاعات النفسية لاشخصيات 
المترابطة المصبر » كى تشف عن قطاع من العالم الراكد الأسن » يسدر › محالنه 
المقرزة التعجل بتغیر ه . ورائد هذا الانجاه ى المسرح الحديث هو تشيخوف 
فهو لا ييج منىج الحكاية الواحدة المؤتلفة › الى تعى بتفاصيل حدث واحد متصل 
الأجراء . ولكنه بقصد - من عرض الحالات النفسية - إلى تميئة جال اجماعى رهيب 
يدفع إلى التفكر العميق . 

(1) وقد غلب على مسرحنا فى السنين الأخيرة الاقتباس من القصص » من غير ييز بين عام القصة 
والمسرحية »> وقد نبه إلى هذا اللطر كثير من النقاد والخرجين المتخصصين . اقرا على سبيل الثال : نبيل 
الألى : من عالم المسرح » 1۹٩۰‏ » ص ۱۱۷ - ٠ ٠۴١‏ وفيا بيب تفكك الأحداث ى مسر حية أخذت 
من قصة : زقاق المدق للأستاذ جيب محفوظ . 


: آنظر‎ )۲( 
Gabriel Marce! : PHeure Théãtrale, Paris 1959, p. 167-172. 


— oor — 


ومثال ذلك مسرحیته : بستان الکرز (۱) › ویکاد یکون الحدث فہا معدوما 
خالبطل نى الحقيقة هو البشنان الذى يتلاقى على أرضه الاضى والحاضر والمستقبل » 
الماضى الإقطاعى مستغرقاً نى الغابر » متعلقاً عبشا بالأجاد الغاربة »> والحاضر الر جوازى 
المستأئز » والمستقبل الفى يلوح على الأفق . وهذا البستان هو الذي يدفع الأسرة 
الأرستقر اطية أن تفضل الإفلاس طوعاً على بيع جزء من أرضما والنجاة بذلك من براثن 
الديون » فيحل لوباخين ال جوازى القاسى محل الأسرة نى تملكه للبستان بع إفلاس 
الأسرة . 


ولكن يبدو أن الأيدى العاملة نى البستان : والأفكار المرتبطة عصره › تظل 
تتوقع حياة أكثر جدية فى المستقيل . فالشخصيات أسرة حالانها الباطنة » وتقوم 
الاوسحات النفسية العميقة مقام الأحداث . 


وقد برع تشيخوف فى هذه اللزعة الفريدة ف المسرحيات الواقعية . فمسرحيته 
الأحرى : الشقيقات(۲) الثلاث » يصور فما ركو د الالة النفسية للشقيقات الثلاث ٠‏ 


(۱) مسر حية نى أربعة فصول لتشیخوف » وهی آخر مسرحية له > مثلت عام ۱۹٠4‏ » تعود 
لمرنوف أندريفنا رانشسايا ‏ aزRanevska Liou bov Andréevna‏ می رآخوها جاییف 
بهو من سفرها بعد إقامة طويلة ها فى باريس بددت فا أمواها عل عشيق هجرها مد إفلاسما م 
ولا بد من بيع البستان لسداد الدين والإقامة خارج البلا . لوباخين ineطkھمە1‏ التاجر الذی ولعت به 
فاريا وج۷ (التباة من أندريفنا ) بتوسل اللمالكين أن يمرضا المبيع البستان و عض الأرض اللو كة 
مما لسداد الديون . ولكن الأسر » بدون وعى مها » إفلاسما على تجزلة ملكينها . ويشترى لوباخين 
الأرض والبستان » ونى المسرحية أئيا وم۸ تحب تروفيسوف المنكر الذى يأ أن يستذل الوباخين 
نظير الال , وتتتهى امسر حية برسيل الأسرة كأن لا مأساة هناك : فالسيدة تودع الأرض كا لو كانت تردع 
صاحبا ستلقاء ؛ ولوباخين يسخر من فكرة زواجه من فاريا » وتعلن هى ألما تمل فى المستقبل مر بية ومليرة 
بيت لدى آسرة صديقة » وتأمل آنيا أن تنجح نى دراستبا تسمل »> ويعقب ذلك هدوء لا تقطمه سوى دقات 
الفؤوس تستأصل الأشجار القدرمة » مع عبارات العوديع من أنيا و صديقها تروقيموف : تقول الأول : 
ود أعا أينّها الياة القديمة » ويقول الثانى مرحبا بالياة المديدة . 

(۲) معلت هذه المسرحية عام ٠۹۰۱‏ : ثلاث شقيقات كبراهن أو لا » ووسطاعن ماشا > وصغراهن 
يمشن نى عاصمة من عواصم الريف مح أخيين أندرى وزوجته السليطة المستبدة : ناتاشا . أوبما 
بمھتہا وتلم بارکها دون أن تفعل ما حقق رغبتبا . وماشا ضاقت ذرعا بالزواج » فقد خاب 
آملها ئى الشاب اذى ظتته فى أحلامها بعد آن تزو جته . ويف علبا أن تعحدث مع الضابط فير شتين التز وج وله 
طفلان . وأيرينا تضيق ذرعاً باثفر اغ وتثوق الل » و لكنها بعد ذلك تضيق بالسمل » وتصبح ى عنائها و الها 
النفسية صورة لأخا الكبرى . ويتعلق بها الضابط سولينى »> يتافسه البارون المحعطل زوتنباخ . والأخ ¬ 


ایرینا ؛ 


هدارسة ت 
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حملن م دون أن ببذان ما يساعد على تحقيق شى ء - فى صور نفسية تين عن الدوافع 
اللحبيثة » وعن القلق الذى يتربص بہذه الخلوقات نى أدق ما تحفل به اللياة البومية 
العادية . وى المسرحية تبدو السلبية البشعة تشو ما الحسرة والضيق » ما ثل النفس 
الروسية قبيل الثورة » وفى لهاية القرن التاسع عشر . 1 


وأوغل إتجاهات التجديد المسرحية - فما محص الحدث - ما تم على يد الكائب 
والناقد الالانی : برتولد بریشت ( ۱۹١۹-۱۸۹۸‏ ) » فيا سماه هو : المسرح الملحمى 
ونبادر القول بأن هذا المسرح لا عت بصلة للملحمة )١(‏ ق مفهومها القدم » إبا برره 
ويشرحه قول أحد النقاد الألمان : « إن الإنسان أصبح فى العصر الحديث واعيا بطبيعته 
الحاصة على طريقة جديدة » وإن « موضوعية الوجود » هذه تتطلب نموا محددا سرح 
( ملحمی ) . حیث یواجه الإنسان نفسه ئی منہج (۲) نقدی ۲ › وی عام ۱۹۳۱ کتب 
بريشت نقدا بحدد فيه -- إجمالا ‏ خواص مسرحياته « اللاأرسطية » كا يسما » 
مع معارضة هذه الخواص بنظبر نما فى النقد ا مسرحى قبله . ونى ذلك التقد » قرر أن 
مسرحراته قصصية لا تعتمد على الحدث » وألا تجعل من المتفرج ملاحظا » ولكا 
توقظ قدرته على العمل » مخلاف المسرحيات الأرسطية لى يستغرق فما التفرج ى 


= والأغوات . جمیما یتفقن فى حلمهن بالميش ى موسكو» رمز الملاصوالتحرر . ويتمدد الإفلاس‌الأسر ة 
ہسبب لعب أخيہن القمار وسوء سلوك زوجته مع مدير البلدية » وترجو الكبرى أخنها الماغرى أن تآزوج من 
زوتنباخ » لا من سوليی . ( وهؤلاء الضباط كانوا يتر ددون على الأسرة من فرقة بالبلدية كان والد الأرة 
المتونى قائداً ها ) . ولكن الفرقة بحب أن ترحل عن البلد بغير عردة » فتفقد ماشا حبيبها ؛ ثم تدفع الغير ة 
سولبنى أن يدعو زوتنباخ لبارزة ليقعله نى دئامة . فتقلع الأخوات اثلاث عن حلمهن » ويلجأن للاستسلام 
« إذ هو فضيلة اليؤس » . وتخت امسر حية بالوسيق السكرية ورحيل الفرقة » وتوديع الشقيقات لآماهن ٠‏ 
قالات : « إنمم يرحلون عنا ... لقد تر كونا تما وإلى الأبد .... سنظل وسيدات ... وعليتا آن ادأ من 
جدید .., علینا أن نعيش » ." 


(۱) لا صلة بين هذه النيبية وما كان قد أطلتى عليه الدرأما الملحمية الشعرية » وهى غير قابلة لامثيل ٠‏ 
بعض مر حيات هوجو : و نهاية اليطان » و « عام ثلاثة وتعين » ؛ ومقلها خير آمثيل مسر حية توماس 
هاردی ( ۱۸4۰ - ۱۹۲۹ ) الى عنوانہا : الأسر وع اوهص رط »> ونشرت من عام ۱۹٠٤‏ إلى عام 
٠ ۹٠۸‏ وتحتوى على تسعة عثر خصلا ومائة وثلاثين منظرا » شرا ونثرا » وتدور حوادها فى الستين الأخير ة 
وفيها يبث المؤلف أفكارء فى امبر ية التار خية الممياء. اللاو اعية الى تسيطر على العام » ويشوبما طابع غيى يعبر عن 
الأمل نى الإدارة اللير ة فى المستقيل . وام يعد لحل هذه امسر حيات قيمة درامية ولا فنية إلا ى مقطوعانها الغنائية 
الفسلفية . 

Erie Bentley, op. cit., p. 215-216 : آنظر‎ )۴( 


الحدث المسرحى » حيث يسنهلك الحدث قدرته على العمل » وأن مسرحياته الملحدية 
منظر من مناظر العام » لا تجربة . وق مسرحياته يواجه المتفر ج آمرآ لا نلمج فی ٤‏ 
فهى أقبسة » لا إعاء » كا فى المسرحيات من قبل ٠‏ ۽ على أن مسرحیاته تتحول فا 
المشاعر إلى وقا ثع » يراها ا متفر ج ويواجهها ليدرسما » ئى حبن كانت المسرخيات قبله 

مبينة على اأشعور فبحسب » ولا فر ض ى مسرحياته أن الإنسّان قد أحيط مجوانبه علا 
وأنه غر قابل لاتغییر › بل هو ہا موضوع محث » متغر دانما » ومبعٹ تخر لعاله ء 
وليس مثار الاهام فى مسرحياته هو الحل وامخرج » بل طريقة الحل وتر ير ها الفكرى» 
و کل منظر نی مسرحیاته مقصود لذاته » لا بتوقت معناه على ما بعده » فالموضوع 
يتقدم فى صورة موجات تحدودب » نى جو مفاجآت لا نى خحطوط متصلة » م إن فى 
«سرحياته تحدد الحقيقة الاجهاعية الفكرة على حسب العقل » نى حن كانت الفكرة 
هى الى نحدد الحقيقة على حسب الخراثز » وأخحرآً يقول إن مسرحياته مبينة على إثارة 
الفكر » لا ااشعور () , 


على أن بريشت - إذا كان قد أهمل وحدة الحكاية » والتصوير التفسى (۲) 
لاشخصيات - لم ممل وحدة الموضوع ٠‏ فالأحداث تتكرر » ولكن الرباط الى 
اذى مجمعها وبركزها حول فكرة عامة واضح كل الوضوح لن يتأمله . ومن خلال 
!الإطار المصطنع ينكشف الواقع الاجاعى الضارى المتوعد . ومن هذه الناحية يبدو 
«١‏ المسرح الملحمى » أكر توغلا فى الواقع الاجماعى من واقعية زولا نفسه » عن طربق 
التفكر » لا عن طريق داعية الأ )١(‏ الأرسطية . 


ولكن دعوة بريشت النقدية لا ينبغى أن تصرفنا عن النظر فى مدى صدقها حنن 
اطبقها على مسرحياته الناجحة . ومن البدبى أن التجديد ليس مجر د خالفة وهدم للقدم» 
بل إن وراءه عبقرية تمض القدم وتتمثله قبل أن تق الجديد على انقاضه »> وحينا 


(۱) ليست هذه حدودا فاصلة تامة بین مرح بریشت وما سبقه » باعتّراف بريشت نفسه » عل آنا 
نبین مدی صدق نقده ئی تطبیقه عل بعض عر حیاته من خلال دراستنا »> أنظر امرجم السابق ص ٩۲‏ 
۳ء وکا و 

Ronald Gray : Brecht, London, 196l, P. 14.‏ 
(۲) سنعود للكلام نى رأية فى الشخصيات حين نتعرض لدرإسة الفكرة فا بعد . 
(۴) آنظر لفهم داعية الأ الأرسطية هذا الكتاب صفحات ۷٤ - ٩4‏ 


TD 


نتحدث ف الفكرة » سنشرح آنا ليست خالية من الشعور ئی مسرحیات بريشت كا 
يزعم » ولكنا الآن نقرر أنه حرص على وحدة القضية والفكرة » وفى ضولما رتب 
الأحداث » محيث أصبح لوضعها - بعضبا بعد بعض - نوع من الإبقاع » يتجلى فيه 
جھهد فی کر . وهذا الإيقاع الضرورى يقوم مقام وحدة الحدث نى المسرحبات قبله ٠‏ 
ویعر عنه کاتب وناقد آخر » من اتبعوا ئی مسرحیاتہم منہج بریشت ۰ هو اوجن 
يونسكو () » قائلا : « ما أن الحكاية فى المسرحية لم تعد ها أهية . فإنی أحام با كتشاف 
إيقاعات جديدة درامية أخلص ما تكون » كى أنتجها فى صورة مناظر حركبة 
خالصة ۲ (۲) . ويقول قى مقدمة مسرحيته + « ضحايا الواجب » : لم يعد جال للتحدث 
عن الحدث > والسببية › فعلينا أن بجهلهما جهلا تاما a‏ بعد - لأساة أو 
ملهاة » فا مأسوى يتحول هزلياً » والمزلى مأسوياً )١(‏ .. 


ونمشل هنا بمسرحية لبريشت » نبين فا نوع الوحدة الحديدة الى حلت محل الوحدة 
فى الحدث » هى مسرحية : « داثرة الطباشير القوقازية ٠‏ . وفيا خسة أحداث . الحدث 
الأول موضوعه تنازع جاعتين من جاعات النعاون الزراعى ذى اللكية المهاعية على 
قطعة أرض . وإحدى الحماعتين تستخدم الآلات الحديثة للزراعة > والمسألة هى : 
على أى مدأ إعكن الفصل فى النزاع بينہما ؟ . وننتقل ‏ بعد - إلى الحدث الائ : 
فترى حدث طفل خا إقلم جروسيايا » هجره أمه حن دهمت الثورة البلد » غر 
ملقية بالا لوی جمع ملابسما وحلما والنجاة ہا » فتأحذه خادم رحيمة هی « جروشا» : 
لتعنى به وتربيه . وعلى الأثر نرى هذه اللحادم - بسبب تعلقها بتر بية الطفل = تتعرض 
لطر حدث آحر › ہو ضرورة تخلہا عن حا » لتتز وج فلاحا » کی ینتسب اليه 
الطفل » فلا يرعى بأنه ظنبن المو لد » وكان حبيما غاثباً عن البلد وبظن أنه مات . وبذلك 
تقع فى مأزق شرح اللابسات القاسية ليما حن يعود . والحدث الرابم حدث القاضى . 


Eugene 1ne0 )1(‏ کاتب وناقد مسرحی فرتنی معاصر » من آصل رومانی » ولکله مق » 
نہائیا فی باریس » ولد فی ۲۹ من توفمیر عام ۱٩۱۲‏ = وله مسرحیات ثور ة مترجمة إلى كير من لغات 


. العام‎ 
L'Invraisembiable : آنظر له مقالا بمنوان‎ )۲( 
Arts (GR.), 424, 1953, p. 1-12 ئ‎ 
Pierre de Boisdeffre : Histoire Vivante de la : وآنظر كذلك‎ )٣( 


Littérature d’aujour d’ hui, Paris, 1960, p. 706-707. 


ا 


آزدك » لا ضمر له » يظفر عنصبه تى عهد الىكومة غر الشرعية › ولكنه حفط 
نيه حون پود انل الشزعی لیلاد » لأنه کان آدى حدمة لعض رجاله . ویتمثل 
الحدث الأخير فى مطالبة زوجة الحاكم للخادم برد طفلها . ومحكم فى الأمر القافى 
أزدك » حك مزعياً يؤيد قضية عامة المؤلف يذ كرها ف ختام المسرحية فيقفى 
بأن الطفل لن بنتزعه بالقوة من داخل دائرة طباشر رها » وبأذن لكل من الم 
والحادم أن.بأحذ كلاه بذراع من ذراعى الطفل » ليظفر به الأقوى من بينما . 
ونج الحادم شفقة بالطفل . ويعود القاضی فيحكم به لخادم لألبا رأفت به . وختام 
E‏ 
الأول : « كل شىء ملك لمن بحسن التصرف فيه . وهكذا يكون الأطفال لمن تتو 

هن صفات الأمومة کی يسعدوا › والعربات لمن يدون قیادنہا کی تسیر 
من بقدرون على ریه کی یؤتی نمرته (۱) » . فالانقطاع المغاجىء بين الحدث الأول 
والأحداث النالية ليس إلا ظاهرياً » ومقصوداً فنباً » ليحمل المتفرج - - فی إحکام = 
على التفکیر فى موغوع أعمتق ما يبدو لأول وهلة . والربط بين الأحداث الأربعة 
التالية وبمن الحدث الأول واضح فى ختام المسرحية . على أن الأحداث الأربعة تكشف 
عن قضبة حبيبة إلى بربشت » وبؤيدها فى كثير من مسرحيانه : تلك هى فساد العام 
غر الإشتراكى ٠‏ ومدى الأثرة فيه ء بحيث يتطلب التغيبر السريع على مبادىء جديدة 
حاسمة واضحة المدف . ولا بعكن إصلاح قطاع منه دون إصلاح القطاعات الآخحرى . 
ویېدو الحبر فى هذا العالم الفاسد ضثيلا وصدفة . لمكم الصائب يصدر عن قاض 
فاسد وصولى . وأمامٌ طيبة اللحادم الرحيمة عقبات كأداء . ويسرى الشر من قطاع إلى. 
آحر بحيث بطمس معليم اللير فى النفوس الطيبة ى الأصل » ويساعد على نمو الز عات 
اللبيلة » فتبدو العلاقات الاجماعية فاسدة معوقة تستدعى الاورة الشاملة » فالعلاقات 
بن الأحداث ف تلك المسرحيات محكة » تين عن نوع من الوحدة الفكرية » والإيقاع 
الذهنى » وإن كانت لا تبدو جلية لأول وهلة . 


على أن بعض المسرحيات انقديمة يبدو فما انقطاع حلقات الحدث ظاهرا › فى 
حبن تنجمع هذه الحلقات بعد » كقدمات للاحقاما . مثل : « هاملت » لشكسبر ٠‏ 


(۱) ما يستحق ال ذ کر آن الأحداث الأر بمة الى تلى المدث الأء ل مقعبة من مسر حية لكاتب الصيى : 
ى هسنج تأر 1a0‏ ومام نا »> وعنوانما : دائرة الطباشير : 


وو ت 


إد نلحظ ي الفصل الأول أن افتاح المنظر الثانى يقطع تتابع الحدث بظهور شبح الماك 
المقتول نارسيلوس » ف وقائع جزئية تخص الك كلوديوس وحاشيته د م يعقبه 
المنظر الثالث فيقطع التسلسل » مر ة أخرى » بتقدم بولونيوس وأسرته )١(‏ » ولكن 
هذه الو اوقا ا جموغها مهد القساسل الدت الكل :الى لا خد براه ي تلك 
المسرحية (۲) . ومن النقاد من أعترض على حدث أوفيليا فى المسرحية »> وارتباطه 
الواهی بالحدث الأصلى وعدم التبرير الكانى لقسرة هاملت وقحته (۳) فى بعض 
ألفاظه متحدثا عا» وآحرون يرون أن هاملت ظل غرياً عن الحدث الأصلى › وفى 
استقلال تام عن بقية ااشخصيات . ويطول بنا الدحول فى مثل هذا الحدل » وإن يكن 
واضحا أن شکسبر جعل من الأحداث كلها دوافع نفسية لإنسان بائس » دفعه الشر 


(۱) آنظر أیضا : 

Heffener. Seiden. Sellman : Modern Theatre Practice, London, 196l, p. 
43-4. 

Hamit ((‏ لشکسیر ( ۱۰۹4 - ۱٩۱۹‏ ) مثلت حوالی عام ۰ س ۰۱ ۰ مأساة 
شخصيات فى تصوير يبين عن حشد من الأفكار الذاتية والنفسية والاجتاعية »> كلوديوس يقتل أا ملك 
EE RE ETH NOE‏ 
قصر السنور ٠‏ يللب من الابن الانتقام لأبيه ويعد الإبن بالطاعة » ولكن مزاجه الحزين يدفمه إل الاستغراق فى " 
تفکیر يشل إرادته . ويتصاع ابمنون خيصرف الأنظار عن قصده » ویظن من یلتی په آن حالته سبها حبه 
لأوفيليا » بنت ر جل الاشية : بولونيوس » و كان يناز ها من قبل » ولكنه يماملها الآن فى قسوة . ول 
بعأ كد من جرم اللك ٠‏ يحمل الممثلين يلمبون أمامه مأساة الفتك مجوانز اجو » ڕهى تصوير للابسات مأساته » 
فلا يطيق الماك مشاهدتما . ويعرب هاملت لأمه من ضيقه بمسلكها »> ويعتقد أن اللك يصغى لديثه مع والاته من 
وراه الستار » فيضرب بسيفه » قيصيب بولونيوس . ويرسل اللك هاملت إلى انجلترا فى مهمة »> ولكله فى 
المقيقة يريد التخلص منه بذلك » فيقع نى يد قرصان يرسلونه مرة أخرى إلى الدمارك . فيعم آن أوفيليا جنت 
ألما » وماتت غرقا » ويمتز م لايرتس أخوها الانتقام منه لآبيه » ويحاول اللك ظاهرا التوفيق » ويعتز مان 
المبارزة رمزيا لخر قوتہما على ألا يقتل آحدها الآغر . ریمطی لایرٽس سيغا مسموما يصيب به هاملث » 
ولكنه - قبل أن موت - يقتل اللك » ويجهز على لايرتس . وتشرب جير ترود الكأس المسمومة الى كانت 
قد أعدت لابها . تتم امأساة باعتلاء « فورتينيرا » أمير الترويج عرش المملكة . ومن المناظر الشهير ةى 
امسر ية ( ف ه م ١‏ ) النظر الذى ينطلق فيه هاملت تى خواطر فلسفية عل مرأى حفارى القبور وجمجمة 
مفسحك الملك : يوريك » و كذلك حديثه الفردى الفلسل ( ف ٣‏ م ١‏ ) : اما أن أكون وإما ألا أكون » 
هذه هى المسألة . 

(۳) مثلا یسمیہا هاملت بطریق غير مباشر : ونع )و٣‏ - وللكلمة فى عصر البزابث معى آخر غير 
أبمنية »> هو: بنی . ( ف ۲ م ۲ بیت 1۸۱ - 1۸۲ ) کا يس« aah « Fishmonger : lal,‏ 
ف ذلك العصر معي آخر غير صائد السمك » هو المنحل الحلق . 

Laffont-Bompiani, op. cit, 11, p. 503-504 : آنظر‎ 


ED 


فی عام قاسد إلى أن بكون هو على الرغم منه > وعن وعى كلك دا شر بذوره » 
نحطم أسزتن » أسرة اللاك وأسرة بولونيوس > ثم تحطى نفسه . و هذا فضلا 
عن اانمط الإنسانى الفربد نى هملت - تتمثل وحدة المسرحية وقوما على الرغم من 
تعدد أحدالما المزثية > وحشود شخصياا () . 


وسواء توحد الحدث الكلى »> كا نى أكثر المسرحيات الكلاسيكية › أم تعدد فى 
جزياته مع وحدة المصاثر » كا فى مسرحية هاملت » آم اتعدم الحدث أو كاد - 
لنستبدل به الحالات النفسية » کا نی مسرحیات تشیخوف › فلا بد فی ذلاف کله من 
منظر تبلغ به الأحداث ذروتها » كى مهد بذاك لاكشف عن المصير المشترك . و 
هو النظر الكبير » أو القمة (۲) . 


وغالباً ما بكون هذا المنظر ى الفصل الرابع فى المسرحيات الكلاسيكية ذات 
الفصول اللحمسة > كمسرحيات راسين . ونظبرها مسرحية : مجنون ليلى » لشوق » فى 
منظر النحير بين تيس وورد فى آخر الفصل الرابع ونی مسرحيات تشيخوف - 
ذات الفصول الأربعة - تبلغ المالات النفسية قا نى الفصل اثالث (۳) . وواضح 
أن القاعدة هنا مرنة تيم المسرحية فى جنسما وأحدانها وعدد فصوها > وى وجهه نظر 
الکاتب نی إحکامها . 


ولكل مسرحية عالمها الحاص ما » فيه تكون الأحداث والشخصيات محتملة 
مبررة من خلال التصوير الذى بجمل على الإقناع . 


وعلى حسب العصور والمذاهب تغيرت النظرة إلى أحداث العام المسرحى »> ما بين 
تخصيص وتعمم . فالمسر حيات الكلاسيكية تقوم على الأحداث اأوسط › وعلى العلاقات 
المنطقية » وعلى سببية الحدث الضروربة أو النحتملة » وتتحائى الحالات الشاذة › أو 


() آنظر : 
H. D. F. Kitto : Form and Meaning of Drama, Pp. 528-537‏ 
(۲) سی : Climax‏ 
(۳) فى الفصل الكالث من القيقات الكلاث تبدو الأزمات النفسية نى أقصى در جاتها ٠‏ فتبين علاقة الضابط 
بماشأ » وعلاقة تاباشا السيئة مدير البلدية > ويعترف أندرية بالافلاس » وتار أو لما » وايرينا » لى حنيهما 
٠‏ الواله موسكو . وف الفصلى الثانث من بستان الكراز يملن لوباخين أنه اشترى الضيعة فى حفل راقص تقیمه 
٠‏ الآسرة الأرستقراطية »> ويعلو الوجوم وجوه أفراد الادة أمام سيدهم المديد . 


تق 


التخصيص باللابسات الموقوتة > أو اعروج عن المألوف . وقاعدتما العامة فى ذلك 
مراعاة ما يليق » وما هو محتمل › على نحو ما دعا أرسطو إليه » أو قريباً مته () . 
وفلسفتما الجحمالية تقوم على أن الذوق نتاج العقل - كا دعا إليه بوالو (۲) - فالذوق 
هو هو لا پتغبر » والأدب الذی تأثرت به ینا )٣(‏ هو ما تأثر به الکلاسیکيون . 
وسہدف هؤلاء إلى خلود أديمم بتناول الأحداث الصالحة لكل زمان ومكان » كتغليب 
الواجب )١(‏ على العاطفة > ومراعاة الشرف (ه) ضد الهوى » أو تصوير الهوى () ' 
شرا بحب الحذر منه » أو تصوير الأهواء مجلبة للدمار (۷) . . 


ولا جاءت الرومانتيكية عنيت بتخصيص الحدث عا سموه : اللون الحى » السياسى 
والبيى للأحداث » ويتراءى أثر ذلك فى أدبنا الحديث ‏ تى مسرحية : مجنسون 
ليلى(۸) » ومسرحية على بك الكبير لشو . وعالحت‌الر ومانتيكية شخصيات طبقة عددة 
فى بعدها الاجتاعى ٠‏ من أوساط الناس ٠‏ فکان أبطال مسر حیانہم من الر جوازیین » 
أو من هلهم الجتمع » وسبتق أن مثلنا لذلك بمسرحية : روی بلاس » لفکتور هوجو 


وقد نعت الواقعية - على الكلاسيكية والرومانتيكية معا - المالية فى اختيار 
الأحداث والشخصيات » ودعت إلى تخصبص الحدث بالواقع المعاصر ٠‏ والغوص 
فى الو اقم بتصوير ما بجرى فيه من شر . والكشف عن جوانبه البغيضة العينية . 
وكان الناقد الأول » الذى شرح هذه الدعوة » هو ١‏ زولا » . ولنثقل بعض عباراته : 
« حقا يعم الكتاب أن الأساة » والدراما الرومانتيكية قد مانا . . . فهؤلاء الماليون 
( من کلایگین وروماتیکین) پسسون بدلا من تميس » ف هد شخصیایم 
الأدبية خلوقات حية » ولكنها مشاعر وأقيسة وعواطل بحاج بها وير هن علا . 
وهكذا نرى الشخصيات - فى الأساة والدراما إلرومانتيكية اا ف ت 


. أنظر هذا الكتاب ص ١ه - ٣ه و كذا كتابنا : الرومانتيكية » الفصل الأول وما به من مراجع‎ )١( 
Boileau : Art poétique, chant I. vers 37-38 ( 

(۳) رأسين » مقامة مسر حية فيدر . 

(4) موضوع سرحية : هوارس » لكورفى . 

(ه) موضوع مسرحية + اليد » لكورق . 

() موضوع مسرحية : فيدر » لراسين . 

(۷) موضوع مسرحية : رود وجون » لکورف . 

(۸) أنظر تابنا : اليا الماطفية ص ۱۲۹ - ۱۲۷ . 


ع 
عيمثل أحدها الواجب » والآنحر الوطنية » والثالث المزاعم ٠‏ والرابع حب الأبون » 
وهكذا تمر أمام عيوننا استعراضات الأفكار التجريدية . وليس فما قط تحليل عضوى 
O N A ODS‏ 
- بعد ذلك _ تما رميت به الطبيعة من تصوير ها لأوحال الوجود » فيقول . « . . . لا 
عکن أن کون الواقع تم بللا ولا نماد : لان لرام هر الى يصتع الام ا 
الغلظة فى تحليلاتنا التقسية » ووراء صورنا الأديية الى تصدم وترعب الوم » يرى 
الناس وجه الإنسانية يبر ز دامياً جليلا فى خلقه المنجدد » (۲) وقدعا نقد الکلاسيكيون- 
باسم مبدأ ما پلیتق - الشاعر کورنی » فی تقدعه « شيمين ٠‏ فى مسرحية اليد تغارف 
على استحياء -- لرودريج بأن حا له منعها من الائتقام بنفسا منه ٠‏ وقالوا » إن 
هذا موقف مخجل اللفر ات (۳) . ولكن ١‏ زولا » برفض مراعاة مثل هذه الأمور »> 
فلا بنبغی « أن يبالى الكتاب لحظة بما إذا كائوا بخدشون حياء النساء . . . لأن م 
للغة ٠»‏ وولوعهم بالحقيقة > مجعلالهم ذوى غايات إنسانية أسمى من التقاليد البالية 
ومناقشات التكلفين )١(‏ ».وآول مسرحية طبيعية أو واقعية (ه) على حو ما دعا إليه 
زولا . فى الآداب الأوروبية » هى مسرحية « الغربان )٠(»‏ فى صور المستغلين س 
المستأثر ن » بقعون على أشلاء الأسرة الحطة الغريزة بعد موت عائلها العامل . وعلى 
الرغم من المرح الذى يسود الفصل الأول من هذه المسرحية ٠‏ ومن المل الى تنجو به 


E. Zola : Le Naturalisme au Théûtre. p, 19-20 : أنظر‎ )١( 

(۴) تشن الر ج من ۸ 

(۴) أنظر نقد الأ كادمية الفر نسية لمسر حية السيد السابقة الذكر فى + 

Corneille : Oeuvres, Il], p. 609-619. 
: أنطر‎ )( 
E. Zola : Le Roman Expérimental, Paris, 1928, p. 295-296 

(ه) الفرق بین هذین التمبیر ین آنظر ص ۷۸ - ٠۸١‏ من هذا الكتاب . 

1es Corbeaux (1)‏ مۇلفها هری بك منتم8 ۱۸۹٩ - ۱۸۴۷ ( H1.‏ ) ملت لول 
مرة عام ۱۸۸۲ ~ وفيا أسرة فينيير ون ۸٥إعمعز۷‏ من رجال الصناعة » یری بممله الدائب » ويميش 
ی رغد من امرأته وثلا ث بنات وابن . وبا الأسرة نى نشوة الفرح بائزفاف ألقريب لابتهم . يلائش » 
موث رب الأسرة فجأة . وير حل إبنه فى التجنيد - و كان عاطلا لا يعمل شيا . ويتفق على استغلال الأسرة 
شريكة تبسية وء الشيخ المجوز » ومسجل العقود التفمى »> ومهندس البناء » على الرغم ءن 
خلافھم فیا بيهم » فيستاز فون مال الزو جة الغرير ة و اليعيمات » فيعناز لن عن أرأضيهن و أسهمهن نظير مبلع 
ضئيل ‏ وبهجر بلانش خطيما » فتفقد عقلها » وتيحث قبست أشتها جودث ازن عقا عن عل . أا أختيما 
الصغرى فإنها تضحى بألزوأج من قيسيه لنجاة الأسرة . 


— e — 


الأسرة من الإفلاس التام » تتراعى الطباع الغليظة » والأخلاق اللحشنة > ومرارة الواقع 
الرحشى اربص » المؤذن باحلال الرجوازية ونظام جتمعاا . 
لر جوازية ونظام جتمعاا 


وحن نشأ المسرح الرمزى - رد فعل مباشر وسريع للواقعية والطبيعية فى المسرح- 
بلا دعا إل تعمم ادت لا قصیصه » ولکنه تعمم آخر غالف کل افالفة ما جری 
عليه الكلاسيكيون . فالرمزية تعر عن حقيقة عا توحى به » فلها ظاهر وباطن » معى 
جل » ومعی خی . والمسرحيات الرمزية الناجحة ذات مستويات متعددة الى . 

فظاهر ها أحداث وأشخاص تقليدية على حسب المواضعات المسرحية . وتنهى جميعها 
إلى ٠ى‏ مجریدی غامض عن قصل » بحيث بوحى بآن ممنى المسرحية ورا الأحداث 
والأشخاص فى حقيقة تجريدية مستعصية لا ت تشف ما الوقائم إلا بالاختبار الدقيق 
لسا المعروضة فى المسرحية وتصبح المسرحية عثابة ننمية لفكرة مقنعة من وراء 
.حكاية بقباها الجمهور . وعلى المؤلف » قبل أن رج هذه الفكرة أو الحقيقة 
المستعصية » أن يستغرق نى صور العام اللخار ج ی وحرکاته و وجوه نشاطه قبل أن یفکر 
فى استخلاص العتصر المستسر من خلاها » حنى تسى له أن يقل قارئيه ومشاهايه 
من الوقائع إلى العام النفسية والاجماعية الرهيبة أخجهولة . 


ویلغی اارمزيون نى مسرحياتهم اللون احلى > وااسمات المي ضعية الى اخترعها 
الرومانتيكيون وتمسك ما الواقعيون (1) . ومن آشہر من برز فى هذه المسرحيات 
اارمزية اللحالصة : موريس ماترانك ( ۱۹٤۹ - ۱۸٩۲‏ ) وأروع مسرحياته : بلياس 
ومیلز اند ( ۱۸۹۳ ) › وهی توحى بعطف فياض على خلوقات إنسانية تبدو لا لعداء 
الطبيعة والقوى المستسرة » سجينة نى جدران اموت » حيث ليس سوى أوهام السعادة 
والحنان والحب . والحدث فما بسيط » فجولو یضل ی غابة . ويكشف فتاة بارعة 
ابجمال هربت من والدها الذی آهانما ى ليلة کان فبها مورا . وقد تزعت التاج من 
فوق رأسہا ورمت به فى البحرة أمامها > ولا قرید أن تلبسه . ويقودها « جولو » لل 
قصر عجيب ذى سراديب جهولة » فبا مستنقعات آسنة يفوح مها اموت ٠‏ وف 
القصر والده الماك الحرم » وأحوه الحالم : بلياس » الذى يتعلق ميليز اند ٠‏ فيثير غيرة 


. أنظر ص ۸ه ه » وده الات الرمزية » أنظر‎ )١( 
Jacques Rebichez : Le Symbolisme au Théãtre, Paris 1957 p. 176-193. 
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أأخيه» وبخاصة حبن يراه يلهو بشعر ميل اند المطلة عليه من الشرفة )١(‏ . وتعصف الغر ةة 
بقلب جولو ؛ فقتل أحاه » ومجرح میلزاند » وتموت هی دون أن یعرف « جولو » 
حقيقة البلاقة الى کانت بنا وبين آخیه (۲) . فالجهل بأصل الفتاة » وعقيقة الصلات 
المخرة ة لغرة » وغموض ملكة « أر كيل » وجهد الأخوين . 
مات موحية من الحدث ء كالسراديب » والمستنقعات الى تسم لقصر ٠‏ ومنظر 
قطعان البقر کأنہا ت TEA DS‏ 
إلى غر طريق المراح » ومنظر الموتى جوعاً حول القصر ... كل هذه المناظر مختارة 
ئی إحکام » ء لتضيف إلى الإعاء العام » ى حرص على عدم تحديد اللامح التفسية » كى 
بصر الحدث عاما تكتنفه أسرار رهية › بدعمها أسلوب شعری يعر عن الحرة 
والقلق تجاه الجهول »> حتی لیصبح الحد الحکم الذی يعلق على الأحداث عابوحی بمفزی 
الرمز فما : « لو كنت خالق الكون لأدركتى الرحمة بقلوب الناس » » ويقول فى 
ختام المسرحية » متحدثا عن میلز اند بعد موتا فى ريعان شباما بيد حبيها » على الرغم 
منه : « مخلوق صغبر مسکان مستسر » کالناس جمیعاً ... ۲ . 


ورمزية الأستاذ توفيق الحكم تعكس هذا الالجاه التجريدى » ولكلا ليست ذات 
مستو يات متلفة . بل ھی - على حد تعبره فى مقدمة مسرحيته : بيجماليون » عام 
۲ _— : ولكنى أقم ايوم مسرحى دال الذهن » وأجمل المعثلين أفكار تعر ك 
فى المطلق من المعانى » «رتدية أثواب الرموز . .. وإن الناس ليتأثرون داتما بالعواطف. 
الى مسو نما فی حبام الواقعة » كالب والغرة والحقد والانتقام والعدالة والظلم 
والصفح والإم . ولكن ماذا يشعرون أمام صراع بهن الإنسان والرمن » وبين الإنسان 
واكان » وبين الإنسان وملكاته ؟ ... » . وعلى الرغم من الحوار القوى الذى أغنت 
سر حياته به أدبنا > فإن اارمزية عنده ذات مستوى ذهنى واحد تتجسد فيه النوازع 
الإنسانية فى شخصيات مستقلة , فشهرزاد نداء المعرفة > وشريار العقل الحالص . ومن 
الحوار الذدى بينهما تفهم أن الأستاذ الحكم يغلب نداء الحياة على المعرفة فير جح 


)١(‏ قد كشفنا فى كتابنا : الأدب المقارن عن مصدر ماترلنك فى تصويرء الفتاة اليهولة الأصل » وى 
لصو بره منظر الشرفة » فأرجعناء إلى أصله من الفردوسى فى الشاهتامة . لانظر ؛ الأدب المقارن » ص 
o‏ 

(۲) نحيل القارىء إلى ترجمتنا العربية المسرحية » وقد ظهرت حديغا . 
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القلب والمشاعر على العقل > فی حن هو ى مسرحيته : « بيجماليون » ٠‏ يغلب نداء 
الغن انحض على نداء الحياة » فيدعو د من خلال الحوار الذهنى أيضا - إلى أن يكر س 
الفنان جهده لفنه » ويتجرة بذاك من دواعى الحياة > والمشاعر الإنسانية . ور عا كانت 
مسر حية أهل الكهف » أنجح مسرحياته الذهنية : وفا صراع الإنسان مع الزمن 
وروابطه ٠‏ ولكن التجريد وتحريك الشخصيات كأ.ا صور مشدودة خير ط صناعية » 
أو أبواق » وفرص الآراء على منطق الأسطورة : تجعل هذه المسرحية كلك موغلة فى 
الجر يد األذهى ذى المستوى لاواحد وسترى ‏ حين نتحدث نى الشخصيات والفكر ة - 
الفرق بن مشل هذه المسرحيات ار مزية » والاتجاه المعاصر لمسر حيات انكر ة والمواقف 
ئى الأدب العالمى . 


وقد ازدهرت الكلاسيكية نى كنف الفاسغة العقنة »> ونشأت الواقعية والطبيعية 
متأثر ة بالفاسفة الوضعية )١(‏ . ويراعى كلاها فى الحديث منطتق الوقائع . على ماما 
من حلاف أشرنا إليه (۲) » فتسلسل الأحداث المنطى . والحاكاة المغنعة لوقع ٠‏ على 
لحو ٠ادعا‏ إليه (۴) أرسطو ١‏ هما دعامتا البناء المسرحى فى هذين المذهبين . 


ومنذ « هيجل » - والفلسفة الديالكتية جملة ‏ أصبح الناقض فى الصراع بين 
فكر تين » أو بين القوى الادية والجتمعات )٤(‏ . عاملا منطتيا لتفسير الظواهر الختلمة . 
وف الديالكتية أفلس المنطق القدم الذى يقف عند حدود الضرورة والاحال . وبفضل 
ام العلم نفسه أصبحت الفلسفة الوضعية عأاجزة عن تفر جوانب الإنسان » وترير 
:اوجود . فظاهرة الوجود تعجز المنطق العقلى اجرد > ولكلما حقيقة وواقع . فلم بم 
معلتق العقل بالإحاطة بالوجود و كبة ٠‏ ولكن ععرفة ظواهر الوجود لمواجهها . 
ووسائل مواجهة ظواهر اأوجود لا تقف عند التجارب والعارف الوضية »> لأن حدود 
الحفيقة تمعد إلى كر من الواقع الللارجى » کا لا تقف عند القاس المشترك بين مجموع 


(۱) أنظر هذا الکتاب ص ۴۰۰ - ۴٠۹‏ . 
(۴) أنظر : ص ٤۷۷‏ وما یلها . 
(۴) آنظر : ص ۸ہ - ۹۳ . 


. ۲۸۹ - ۲۸۸ ۰ اتشر هذا الکتاب صمحات‎ )٤( 
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الأشياء > بل فما یتفر د به كل ما . وقد أضاف اكتشاف عام اللاشعور (1) حاوداً 
لا مائية 4نا الواقع اتلحارجى . وبذلاك انت سيطر ة او ضعية كا انت الفلسفة العقلية » 
حل اها فلسفات ع الوجود (۲) والديالكتية الحديثة . وأثرت هذه الفلسغات فى 
ميلاد حركات فنبة أدبية حفل سا النصف الأول من اتقرن العشرين > أحها ‏ فا 
عص النواحی لی حن فى المسرح ‏ اللركة ار نة والۈ ود:2 
کان من أثرها أبضا أن اختاطت المذاهب الذن i‏ 


ى المسرحيات الحديلة . من واقعية 
رهزية . 


ا ااتعبير ية (۳) فقد نشآت أولا فى الانيا فى أوائل هذا القرن . وى واجهة عام 
مصطنم متكلف » تحكه الأثرة ااوطنية وانقوانن الحارجية والآلية العلمية ء أهتمت 
التعبر بة أولا بالفرد فى كل ماله من حصاتص باطنة »> وغرائز أصيلة ‏ ومشاعر لا عكن 
ردها إل منطت » ومول وحشية ونزعات قاسية وبالبحث وراء ذلك عن وحدة 
تختلط فما الأحاسيس بالفكر . والؤعى باللاوعى . والأحلام بالحقيقة ٠‏ وااطبيعى 
وما فوق الطبيعة » وتصطلح فما الأضداد > لتؤلف اأراقع العقد المستعصى على الفكر 
ويشف فلاف كله عن عالم فاسد . أو يدفعنا ذلاك إلى اليأس أم إلى بعث جديد من وراء 
تجديد الإدراك واادین ؟ اتجاهان نى هذه الحر كة الى أرادت أن تستنفد نى تصوير ها 
وسائل الاشعور ٠‏ بعد أن استتفدت المذاهب السابقة وسائل الوعى وااشعور . وف 
تتمثل أزمة المدنية الحديثة فى صور شى . فالمسرحية فى شبه لوحات ثل أفكاراً 
عار ضة قشف ءن وعى مقهور . ولا عو نی شبه هذه الحر کة )٤(‏ بالسر يالية » ولكن 
اسبريالية ى السرح ونجحت فى الشعر الغناى ١‏ بجحت التعبر ية فى 
المسرحية کر 4ا بجحت فى الشعر (ه) . وئى اأسرحيات التعبرية تك القضايا 
الفرويدية ء٠‏ ن علاقة الأب بالإبن ء وأئر الغريزة الحسية وصراع اع الجسم والفكر 


u‏ حن خن لسن 


(۱) آنظر : ص ۴۲۱ - +١١ - ٠٠١ › ۴٤۴‏ من هذا الكتأب . 
(۲) عا الو جود : Ontology‏ 
expressionisme (r)‏ 
(4) مم فروق لا يتسع انجال لشي سها . أننثر 
#ichard N. Cee : Ionescon, Chap,. J, IH‏ 
(ه) والمتبع لشعر نا الرمزى أخديث جد أثرا واضحا التمبير ية فى اللموح إلى بعث جديد للإنسانية ٠‏ آنقار 
اكات صن 4١7 = ٠۴‏ ء 


OES 


و کثرآ ما بتبع ذلك النزول إلى قاعات النفس » وتصوير الفساد والشرور والشذوذ . 
وحوالی عام ۱۹۲١‏ انتهت هذه الحركة الأدبية > ولكن لا يزال تأئرها عميقا فى 
البناء الدراى للمسرحية الحديثة » وقد مر بهذه المرحلة « بريشت » ثم تجأوزها » ولكنه 
استبی کشرا من وسائلھا الفنية - حن تطور ‏ إلى الواقعية الحديثة الاشتراكية » كا 
سنستشمد لذلك فيا بعد . والمشل القيتى لتعبرية » وأول طلائعها > هو الكاتب 
السويدى « ستر ندرج () ٠‏ . وشل له بمسرحية : ١‏ جرائم وجراام » (۲) وتدور 
أحدانٰا ف باريس ٠‏ وحكاينما أن الكاتب المسرحى موريس بتوقع التخلص من فقره 
المدقع عا سيريحه من مسرحية له بسبيل أن تعرض . وهو ينعم بحب صديقته . جان 
Jeanne‏ الى أنجب ما طفلة لطيفة » هى ماريون » ولا لبت أن هجر إبتته وأمها 
ليقع فى حب هنريت » خلهلة صدبقه : أدولف ورپ معها نيبا لعاطفة مشبوبة 
وحشية . على أن إبنته ماريون تظل سداً بيمما وبين السعادة . وتوت الطفلة » فيم 
هو هنريت بألا المدبرة لاقتل »> فى حين ترتاب فيه العدالة بأثه هو _القاتل . فيتحول 
إلى شقاء كل ماتوقع من سعادة . وبشعر هو دانما بتأنبب الضمر ۰ حت پنیا للانتحار 
غرقا مع حبيبته > ى بساطة هزلية الطابع ولكنما مأسوية الدلالة » حين يدور بيا 
هذا الحوار : 

هنریت : ولكنا نذهب معا إلى قاع انبر » الآن » أليس كذلاك ؟ . 

موریس : ( آخذا بیدھا کا لو کانا خحارجين معا عادة ) « ى قاع اهر » ٠‏ 
نمم #4 


و الاي بعلم أن ماريون ماقت موتا طبيعيا لا جر عة فيه » يشعر كأنما تخلص 
ەن کابوس جم عليه . ویعود إلى ما کان قد صمم عايه نى حياته من قسمة الحياة بين 
الصلاة والاهو . 


وئى هذه المسرحية تتكشف أغوار النفوس المسفة > وتتصالح التناقضات من 
المأساة واللهاة » ومن التدين والفسوق ١‏ والسعادة والشقاء » وتبدو الماية السعيدة إ 
[ohn August Strindberg (1)‏ ( ۱۸4۹ - ۱۲ ) - وو لذلك یعد من أباء الدراما 
القرف المشرين » على الرغم من تأثرء فى بعض مسر حياته بزولا و الوأقعيين . 
أنظر : 173-180 Eric Bentley, op. cit. p.‏ 


Allardice Nicoll : World Drama, p. 550-563. : و کدا‎ 
. (1۸44) There are Crimes and Crimes : أنظر‎ 0 
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ظاهرها غر حاسمة » فلیس ثم ما یدل على آن موریس سیکون ی مستقبله قل شقاء أو 
أكثر سعادة ما كان فى ماضيه » وتتصآرع فما نوازع الغراثز الفرويية » مع التعلق 
بحياة هادئة فكرية . وبتجاوز بخضة الحياة مع الرغبة فى معاناتبا » كا يتجاوز الانتحار 
مع النجاة » فتكون هى بديلة الأقرب . وواضح أن هذه هى الناطق الى بختلط فما 
الوعى باللاشعور اختلاطا عتزج كذلك بتزاع الغرائز الفرويدى . 


وقد تحفل مسرحيات سترندير ج بالأشباح والأحلام ٠‏ ليشف الوعى فما عن 
ا 
خيللى » ولكن الرعب فيه واقعى شديد الاحنال . وهو عالم أوهام وجرائم وموت » 
تسرب إلما أشعة حقيقية تكشف عن معانما » وتربطها بدائرة الشر الذى ترتبط به 
لياة . وفى المسرحية يشمد الطالب « أر كينهولتز » وحبيبته الأشباح ٠‏ فتعيوه مناظر 
الأشباح وما تثره من رعب ۔ کا أنہكت شخصية « هومیل » (۱) من قباه ٠‏ و کا 
أعيت ما الشمطاء ء الى تردت ف الغواية . ويسود المسرحية الغثيان من اأوجود (۲) . 


على أن الاتجاهات الحديثة الى أشرنا إلى أهمها لم ترك آثارها العميقة فى نواحى 
البناء الدراعى الأحرى سوى الحدث . وهو ما حاول أن نجلو “ماته المامة 


Sonata des spectres — Spoksonaten lls gîs (14۰¥) (1)‏ ئ ازل جەم 

بين أهله سلسلة من ارام ؛ فقد غرر 'القنصل الذى مات حديقاً ببوابة البيت » وهى ى يأس الآن من حب 
« هوميل » الفى كان فد إغتال بائمة لبن . وى امازل عجوز كانت خطبة هوميل » ولكن أحد سكانه 
أغواها » وهو الكولونيل . وقد انم منه هوميلى بأن أغوى امرأته » فجنت بعد أن أجبت منه طفلا . وى 
امسر حية تبدو بائعة اللبن » رمز وعى القاتل » مع شبح القنصل » وتبدو امرأة الكولوئيل البنونة فى شكل 
مومیاء وتعتقد آنا يوان » كا تبدو العجوز » خطية هوميل سابقا » فى صورة حقاء ثنظر إلى صور 


العابرين ى مرآة . وليست هذه الأشباح إلا وسائل لإيقاط وعى هوميل »> ويحاول طردها ٠‏ ويلتى مع هذه 
الأشباح على مائدة ليفضح الكولوئيل بشرح جرانمه المستورة »> ولكن خطيبت القدعة ( المومياء ) تفيق 


من هوسها لتفضحه كذلك . فينهار » ویعترم أن يقم من نفسه بالانتحار »> ولكن إبنته لن تكون سعيدة 
بعده ٠‏ ولااسلة » إذ أن الياة إلزائفة لا خلاص ملا إلا بالموت . ويختى متزل الأشباح لتظلهر جزيرة 
اموق » رى بها ألان موسي مهدئة . 

(۲) من آيات أزمة المدنية الديثة فى وعى الفرد . وهذا ما يقرب بين أ كثر المذاه المعاصرة ى وسائلها 
الفنية ومصمو نها هذا » ومن مسر حيات ستر ندبير ج ألأخرى : الفتاة جولا » والأب ٠‏ وفهما كذلك استفادة 
من عام اللاشعور على تحو ما قلنا . ومن الذین تأثر | بهذا الاتجاه ی الأدب الأمریکی پوجين آو نيل (۱۸۸۸ - 


٠۹۳‏ ) والکاتب الأیرلندی المماصر اوکاسی رعیو)'0 ۰ ولد عام ۱۸۸٤‏ - وکٹڈر من مسر حیاتہا 
مر جم إلى اقغة العر بية 
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)۳( 
الشخصيات - الأبعساد - الصراع 


الذى يفرق بين الحدث المسرحى والحادثة العادية أن الحدث بتحقق دانم ى 
صورة مغامرة جماعية ناتجة عن تفاعل داخلى نى داخل العام الصغبر الذى يتألف من 
شخصيات المسرحية . وفى الحادثة المألوفة يى كل شخص معزولا فى طبتته أو مهنته 
ألى بنتمى إلبا » على حين ليس من حدث معزول فردى فى المسرحية › بل إذه ارس 
تأرات «باشر ة فى ا ااشخصیات وف بنية عالمها الذى تعيش فيه . حى لتقارن 
دنه التأثر ات باح ركات الى تتولد عن الموجة ٠‏ العاهات عتلفة > ولكا متشابكة 
مودة ق انطلاقها . ال صورة للعام الكبر > لا عزلة فيه . ولا حياة فنية 
لامسرحية ما لم تتفاعل الشخصيات . ومن هذا التفاعل نى شى صوره تتولد بلية > 
اأسرحية » ومن خلال تنمو ااشخصيات م الحدث » ئى حساب فى محکم ۰ پېدو 
٠ن‏ دقة إحكامه أنه تلاي . طبيمى . وقدعا لظ أرسطو أن قيمة الأساة فى أن تنظ 
بتأثر ها المستقل حى لو لم تمثل )١(‏ . وخاصة عبقربة لكاتب المسرحى أن بب 
شخصياته اسر حرة و جو دا حقيقياً مستقلا عن المعثلن لأدوار تلك الشخصيات ٠‏ عيث 


پرر وجودها تریرآ موضوعیاً . حى لقد جد دار سور ae‏ 
الشخصيات الأدبية ماذح اج أغرز حيوية وأصدق من الشخصيات البشرية . وها هو ذأ 
هات ۵ (۲) لیس جرد مر نى الدامارك » ولکته إنسان جى حی مقنع فی قوته وضعفه . 
وآردده ونوازعه اانفسية . وقد كان مالا حتلف الدار رسن . حى الفرویدير از 


فى الءصر الحديث . وف ذلاك لابد من تمثل العبقرية لملحوظاما الدققة فى اليا 
وإعمال الفكر فما » ميث تحمل الشخصيات الأدبية طابع عبقرية خالقيا : دون 


ظهور لذاتيته الباشرة . 


والأساس الأول لجودة ااشخصية فى المسرحية ألا تفقد الشخصيات صلا بالعام 
الحقيى . فنحن نألف شخصية هاملت أو إيفليا > لا سا من صلات كثيرة بالحقائر 


. ۷4 س‎ ۷٣ انظر هذا اللكتاب ص‎ )١( 
٠١۴ ص‎ ۱۹٩۱ انر ص ۹۲ہ س ٤٦ہ وکذا الد کتور محمد مندور » آماذے بشریة › القاهرة‎ )۲( 


. Wete 


07۹ س 


الإنسانية المعقدة ٠‏ وكذلاك الناذج الأدبية فى مسرحيات مولير > مثل الإخيل . 
ا ء فى مسرحية اابخيل » وعلو الجترع : ألسست » فى مسرحية » عدو 

اتمم ... على ألا يفرض الؤلف نفسه على شخصياته + وقد يضع المؤلف آراء» أو 
ا لسان شخصیاته . رلا شك أن موليير قد وضع ص الست 
کل ماکان یضیتق به من‌اأنفاق وا مل الاجتاعى بين اللحاصة وفى حاشية الماك لعصره(١)‏ > 
ولکنه م بفرض هذه الآراء على شخصية لست > فلم يقطع صاته بعالم الحقيقة . وهذا 
هو سر إعجابنا بتلاك ااشخصية » وهو سر حالما الأدبية كذلك » لأن ذاتية المؤلف 
هنا موضوعية نى التر يز والاحعال (۲) . 


والأساس الانى : وحدة الشخصية فى عمتها . وهذا هو التعبر الحديث لا سمام 
أرسماو من قبل : النكافؤ النطنى )٣(‏ . وليس معنى الوحدة هنا سطحية الشخصية » 
لل فكرة تجريدية » ولكنما ااوحدة الى تسمح بأنواع من الاختلاف تنسق مع طبيعة 
الشخصية فى مجرى الحدث . والمسرحية هى العمل الأدلى الوحيد الذى يتطلب بطبيعته 
تمدد الشخصيات » ولكل مها وجوده المستقل ٠‏ ومررات الوجود لن يتحقق بعزل 
كل شخصية عن الأخحری . فاولا وجود بولو نيوس وإیغلیا و کلودیوس وجب ر ترود - 
ضرورة حول هامات )٤(‏ . لا تیسر له أن یعیش مأساته لذنية فى مسر حية شكسبر 
ولا بكن أؤلف المسرحية أن تار شخصياته عبثا . فعلى ما ها من استقلال تتحقق به 
یانما » لا بد أن تلف فا 


ali‏ ناقضة , وق هذا 


بيبا جموعة مخقارة فى دقة وإحكام > ثل قوى حيوية 
نض الحيوى تبدو وحدتما . فمواجهة قضية بنقيضها فى 
رى الحدث المسرحى خر جسم لفكرة هيجل »› والتزعة الديالكتية بعامة » لتوليد 
قضية جديدة تتّراءى من وراء تصارع هذه القوى . ولمذا كان الحديث الفر دى )١(‏ 


(۱) کتاب الد کتور محمد مندور الساپق الد کر ص ۱۲۸ = ٠ ٠٤١‏ 

(۲) قار ہا بصفحات ٤٠٥‏ - ۷ه + من هذا الکتاب . 

(۴) راجم هذا الكتاب ص 1۷ . 

(4) راجع ٥٩۲ - ٩۰‏ من هذا الكتاب . 

Monologue )(‏ - وذلك ف) عدا ا لسر حيات الغتائية الى نشآت نى إيطاليا فى القرن السادس عثرء 
وما سس فنية خاصة ليس فى غرضنا الآن جلاؤها » وقد قلتأ عنها . كلمة فى كتاننا : الأب المقارك 
ص ۱۹۸ = ۱۹۹ .۰ 
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معي إذا طال فى المسرحيات غير الغنائة . فى مسرحية « بيت الدمية ٠‏ (1) » لإبسن » 
یسر ۵ نورا » آن بدالا زوجھا » ولکنہا ذات کریاء مستسرة تلوح من آن لآن . 
وترئ أا قامت بواجبا حو زوجها » واجب العاون الإنسافى الصادق حين استدانت 
لتيسر له العلاج . وتنمها الأحداث آنا فى نظر زوجها م يتوافر ها هذا التق » فلها 
منطقها فى الثورة على مثل هذه المياة اأزوجية N‏ 
زوجته سوى العبوبة الفاتنة الى لا بنبغی أن یتعدی مھا د شئون البیت وسعادته . ونی 
« نورا » تتمثل صنوف من الصلات بأولادها وزوجها وبكر وجستاد » وتتفاعل مع 
مستويات مختلفة » من أعماقها الفسية » لتتبلور ى عاقبة الأمر شخصباتها » > کی رر 
قرارها الأخير . و كلما غنيت الشخصية بأنواع تناقضما الباطى كانت أكئثر حيوية . 
وأمامشا هاملت » الغنی بمشاعره » وفیه ذاته أقوى عاق ,عنعه من الظفر بغايته » فهو 
يرجو هذه الغاية » ويحرص عايما » وبر هبها رهبة المفكر البصير » فهو ممثل لقوى 
مختلفة » وتؤلف نموفجاً حياً م مخرج فى ملابسات عيشه عن نطاق الاحتال . وهذا 
ما أردنا حين تطلبنا الوحدة نى العمق . وذا ضعفت الشخصيات اليلودرامية » لأنبا 
تمثل مسطحا واحداً من الشخصيات لا عمق فيه (۲) . 


ولا سبيل إلى تأليف مسرحية فنية من شخصيات متففة فى ميوها وأفكارها وغايالما. 
فلا بد من تصارع نوازع الشخصيات » وتناقضا » على ألا يضر هذا التناقض بضرورة 
تعاونہا وتضامنہا معا » حتی بر منطقها الحیوی . وهذا أقوی معنی اجتاعی تنفرد 
به المسرحية م القصة فى الأجناس الأدبية والفنية . فكل شخصية من شخصياتما » فى 


)١(‏ سر حية الكائب ا - ۱۹۰۹ ) e‏ کتبھا عام ۱۸۷۹ وفیا يدال 
هيلمر امحامى إمرأته نورا كأنها دمية » وبمرض قترى من واجبا أن تستدين لتيسر له العلاج . وفزور توقيع 
أا لتستدين من كرو جستاد » وتعجز عن الوفاء بالدين » على الرغم من أنبا سرقت كثير ا من ساعات وقنها 
لأعمال تتقاغى عليها أجرآ . وحين يعين زوجها مدير البنك » تفرح لألها سعجد من النقود ما تو ما 
الاين ۽ دون عل زوجها . ويحصر کرو جستاد مهدداً ها باقتناء ار ى الدين » وف التز وير باسم بها » 
إذا م تسم لہ لدی زوجھا کی ينال قرقية فی البئك » وكان موظفا فيه » وتمجز فوراً عن إجابة طلبه ؛ 
ر ی و ا ی ج مرن اقتناء السر . ويخيل أن المسألة قد انتهت , 
ولكن نورا » أثناء ثورة زوجها الى كانت متوقعة »> كانت مستغرقة فى أمر آخر » لقد أدركت ألما دمية , 

إ فتترك مزل زوجها وأولادها لتحاول أن تصبح مخلوقا واعياً بوجوده و مصيره . 

(۲) انظر ص ۰٠ہ‏ - ٥٠۲‏ من هذا الكتاب . وقد عاب النقاد شخصیات ۾ هوجو » بأنپا ذات 

طابع میلودرامی » انظر انظر تلخيصنا لر حية وھ[ لن فا سبق 
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عاإها الصغر » ذات دلالة حتمية على معنى اجتاعى وتزعة إنسانية . وهذا هو الأساس 
المااث الذى يسمى : « المعى العالمى ٠‏ للمسرحيات . وتدل عليه الشخصيات عنطق 
حياتها » لا بالنص والشرح > ونی هذا تبدو أصالة الكاتب > وحتى لو أراد الكائب 
أن بصور فى مسرحياته شخصيات تافهة » مطمورة الوعى › ممحوة الوجود » لشف 
عن ماس اجتاعية » فليس معنى ذلاث تفاهة التصوير » بل إن هذا النوع من الشخصيات 
أشتق نى الحاتی الأدنى من ااشخصيات العادية . ونضرب لذلك مثلا شخصيات تشيخوف 
فما پت آن مثلتا له (۱) : 


على أن أهم الأسس فى الشخصيات هو ألا تمل قرائن الواقع بغية وصف نمافج 
خالدة لحاق المحى العالمى الذى ذكرنا . فلا قيمة هذا المعى > ولا حياة له ولا 
لامسرحية › ما لم بجحل الکاتب شخصیاته وحوادئه تار خا ی مکاہما وزماہما » حى 
يكنسبا كل ماها من قوة فنية . فليست الشخصيات - فى أية مسرحيتين متشا تى 
الحدث وامدف ‏ متطابقتن بال من الأحوال . فلا بد أن تكون الشخصيات من 
صم ااواقع ومن ملابساته الت يعيشما الكاتب » مهما تأثر بالكتاب والآداب الأخرى. 
بل إن تأثره ينمى أصالته فى هذه الناحية . ومن ثم لا بمكن أن يكون الصراع الدراى 
داخلیاً فحسب » ولا خارجیاً تجر یدیا » بل لا مناص من أن یکون حیاً براقع اللاہسات 
والحدث . والقول بان شکسبیر خلدت شخصیاته بتجریدها من ملابسات عصره 
قول ضال » على الرغم من أن بعض من يتصدون للنقد يبالغون به . فمواضعات عصره 
وقیمٰا هی جال أحداثه وشخصیاته . بل إن هيبل (۲) یقرر أن مسرحیات شکسبیر 
تعكس صراعاً بين عالم عصر الهضة وعالم العصور الوسطى الحتضر . ومذا عمقت 
شخصياته وخلدت مخنصائصما اأنفسية الدقيقة . وهذا ما يسميه « سارتر » : العموم من 
خلال التخصيص (۳) . وهو اللحاصة الجوهرية »> وهى حور أصالة الكاتب » ودعامة 
تأثر ه فى عصره وى الإنسانية . 

. من هذا الفصلل‎ ء١۷‎ - ٠١٩ انظر ص‎ )١( 

(۲) 1مططHe‏ ( ۱۸۱۳ - ۱۳ ) کاتب وناقد آلانی من أصل دآنمرکی › یمی فی مسر حیاته 
ونقده يسائل التاريخ وربط الفرد باتجاهات التاريخ الكبرى العامة . 

(۴) فی خطابه نی ممر الأدباء نی موسکو نی ولیو ۰۱۹٩۲‏ وقد شرحنا مغزی خطابه وبینا موقعه 
من آرائه فى كتابنا قضايا مماصر ة نى الأدب والنقد . وى غير موضع من كتبه يدافع عن نفس الفكرة الى 
طالا طا فہا بعض النقاد - انظر ترحتنا لكتاب : ما الأدب ؟ لان بول سارتر . ولئنص خطاب سارتر 
اسايق » أئظر مقالا الد كتور محمد مندور نى نة امجلة > أغسطس ۱۹۹۲ . 


— oV — 


وفد زاد هذا الاجاه وصوحاً ف ‌العصور الحديثة منذ الروماتيكيين الذين رموا إلى 
نحخضیص الحدث )١(‏ والشخصیات › یقول فکتور ہوجو : ١‏ یصوغ کل فنی کبیر 
فنه على صورته نفسه . فما هاملت سوی أورسطس › ولکن على صورة شکسبر (۲) 
وما فیجار وا إلا سکابان » ولکن على صورة بومارشیه + (۳) . 


وموجز مايدور عليه القول عادة - ى التعرف على الشخصية الأدبية وش بناء 
انصراع بمن الشخصيات المسرحية - أن ها أبعاداً ثلائة : البعد الحسمى ٠‏ والبعد النفسى . 
والبعد الاجاعى . 


(۱) راجم ص ٥٩۲‏ من هذا الكتاب . 

(4) للات العامة لشخصيى هاملت وأورسطس » انظر هدا الكتاب ص 11 ١‏ ۲ه ٣ه ٠»‏ 
es = o4۸‏ 

(۳) انظر : 

V. Hugo : Shakespeare, 2¢ Partie, Livre Il Chap. 2. 

وسکابان بطل مسر حية « دعا Les Fourberies de, Scaption « il‏ )1۷%1( < 
وهر خادم لا تنفذ حيلة عل سادته لمصلحة أولادم . وى هذه الملهاة أو المهزلة ( كا تسى أحياناً ) يتزوج 
أوكتاف - فى غيبة والده : أرجانت Argan‏ تاة فقيرة مجهولة الأصل : هاسنت » ويعتز م صديقه 
لياندر الزواج من فتاة مصرية هى زوبينت ( الناظر فى نابلى لتهبىء إحال الدث ) . وليس مع الصديقين 
مال » فیحتال ما سکابان » فیأخذ من أجانت الال متعذلا بأنه سیدفعه هیاسنت » کی تفسح زواجها من 
إبنه » ويأحذ من جير ونت والد لياندر مالا زاعا أن إبنه ذهب ليفرج نى سفينة إبطالية فأسره ربالها 
وآشتر ط أن يفديه عبلغ من الال » وف الالتين يعطى ما حصل عليه من مبالغ الشابين . وحين تنكشف حيلة 
بحدٹ أن تعرف الاسر تان آن هاسنت نى الواقع هى إبنة جير ونت الى کان قد وعد الأب بزواجها س 
أوكتاف صغيرة » ولكنها فقدت » وأن زربينت المصرية هن الإبنة المغفودة كذنك لأرجانت . 

وفیجارو بطل منهاة بومارشیه الى عنوالما : زواج فیجارو ۱۷۳۲ - ۱۷۹٩‏ ملت عام ۱۷۸4 - 
رموضوعها الظاهر ثنازع الكونت ألافيفا مع بوابه الغقف الطموح على الفعاة الطأهر ة الساذجة سوزأب » 
فير بد الکونت آن يتخدها خلهلة » ئى حين حرص فيجارو على لز واج مها . وتقوم عقبات أخرى فى سيل 
الزراج » ولكها تذلل » وعخاصة عن طريق غير ة روزين إمرآة الكونت س ووراء هذا الصراع الثلاهر 
مغزی سیاسی ٠‏ هو صراع بين امثيازات الاقطاع المثلة فى الكونت وحقوق الفرد الهضومة فى شخصيه 
ميجارو الذى بلط مرحه الظاهر بصيحات غضب مشبوب فى ثورة على سيده وسحرية س النظم العثيعة 
السياسية والاجتاعية . وى الفصل المامس » النظر اثالث » يقول فيجارو محدثاً نفسه ( مونولوج ) ومتجها 
إنى الكونت » متسائلا عن سر هذه الميز ات الظائة : « إنك لم تفعل لا كتساب امتياز اتك سوى أن تكرمت 
على المالم بميلادك ۾ »> وكانت هذه الصيحة إيذاناً بانبيار المكية واستجابة الشعور العميق عند الشمب آنذاك »> 
طقدمة افقوراة الكار ي القرفة ا 


ا 
فالبعد الجسمی بتمشل يحل فى الجنس ( ذكر أو نى ) ء وى صفات الجسم الختلفة ء 


ی طول و قصر وبدانة ونحافة ... وعيوب وشتوذ › قد ترجع إلى ورائة > أو إلى 
ا 


وبتمثل البعد الاجماعى نى اتاء الشخصرة إلى طبقة اجاعرة » وى عمل الشخصية > 
وف وع العمل > ولاقته بطبقما ى الأصل > و كذلك ى التعلم ٠‏ وملابسات العصر 
وصاما بتكوين الشخصية > لم حياة الأسرة ى داخلها » المحياة الزوجية والالية 
والمكرية ۰ فى م بالشخصية وی ذلك إلدين والجنسية : والتيارات السياسية » 


وافوايات السائدة » ئى إمكان تأثير ها فى تكوين الشخصية . 


والبعد اانفسى رة لابعدين السابقعن ى الاستعداد والسلرك » والرغبات والآمال. 
e‏ 
وهدوء ٠‏ ومن انطراء أو انبساط » وما وراءشا من عقد نفسية محتملة . 


وهذه الأبعاد لا قيمة ها إلا فى إطار القدرة الفنية الى تربطها رباطاً وثيقاً بئمو 
الحدث وااشخصية » لتتحقق وحدة العمل الأدلى أو وحدة الموقف » فى توتره »› 
وغزارة مناه » وى تجسم هذه العانى فى تاج حى لا بخرج عن دائرة الاحال . 
ولا استقلال لبعد مہا ع عن البعدين ن الآخرين ةٍ ى المسرحية . 


فقد تكون ”مة من السات الجحسمية ذات أثر بالغ فى تکوین أہرز مات البعدین 
الآحرين » وى إنهاء الحدث . فمعلوم أن جمال iE‏ ۾ عامل جوهری ف 
نوجیه الحب والأحداث ئی مسرحیات « کیاوباترا ٠‏ وما ١‏ مصرع کیلوباترا » 
لشو » ونذكر بمذه الناسبة كامة باسال : « لو كان أنف كيلوباترا أقصر قليلا 
لتغر وجه الأرض )١(٠١‏ . وى مسرحية « سرانودى برجراك  »‏ الشاعر الفرنسى 
إدمون روستان ( ٠ ) ۱۹۱۸ - ۱۸٩۷‏ يقف كر أنف الشاعر الفارس»: سرانو » 
عقبة ی سبیل حبه ااروم‌انتیكى الطاهر لابنة عمه : رو كسان » وحن بكنشف حہا 


(۱) وما آکثر المسرسیات الی لفت فی موضوع کلیوباترا » انظر کتابذا : الأدب القارن ص -۲۹٩‏ 
+ ۲ - 4 . ولکلمة بسکال » أنطر ؛ 
Pascal : Pensées, ed, annotée Par, Hartvet, Paris 1925 I, p. 84‏ 
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لعي الجميل : كريستيان » تدفعه طبيعة الفارس إلى التضحية بحبه > وإلى مساعدة 
الحسيبين على الظفر يحبهما . ويكتب رسائل ال حب لغربه » بل يلقنه عبارات ا لحب - 
شعرآ ع لیوهم حبیبته أن کریستیان هو مرتجلها > حین کان یناجہا دون النافذة ليلا . 
وتنقلب طبيعة سير انو - المرحة الأبية المستخفة بالنبل الطبلى ٠‏ والحتدة بالقم الحقيقية - 
إلى طبيعة كئيبة منعزلة أرهفها رصف الحس › حى إذا مات غريه ساعد روكسان 
على استدامة ذكراها لتعيش بنعم الماضى الذى حلمت به » ولا ينكشاف سره إلا 
قبیل موه . 


وقد اعتدت الواقعية الزولية بالكشف عن أثر الورائة فى الاستعداد الحسمى والميول 
النفسية » لجلاء جوانب الجبرية الطبيعية ٠‏ ولتفسير السلوك الإنسافى سلوكا علمياً )١(‏ . 


وقد أثرت هذه النزعة الطبيعية فى كشمر (۲) من كتاب المسرحية فى أوروبا الذين 
زاوجو بينها وبين الاتجاهات الأخحرى . فطليعة التعبير بين : سترندبيرج )١(‏ يفسر 
سلوك جو ليا الفتاة التى تحب خحادمها » وتطر د خحطيبها الأرستقراطى » ثم ترتكب مع 
الحادم الحطيئة » فيحتقرها » ثم تظهر الفروق بين مشاعرها ومشاعره › فلا تجد سوى 
الانتحار - سلوكا وراثا ء لأنما ورثت عن أمها كراهية سلطة الرجال فى الزواج » 
ولكنا ريد إشباع غريزة جنسية فحسب » وى نفس الوقت يكشف المؤلف عن 
اللاشعور الفرويدى فى الأحلام الى تعكس الوعى الطب والوراثة لدى جان وحبيبته 
جولیا .. فمثلا یقول.جان : « نى أحلامى أرى نفسى فى غابة مظلمة أرقد تحت شجرة 
طويلة » أريد أن أصعد إلى القمة ... أريد أن أسرق العش الذى وى البيضة الذهبية » 
وإذا ى أتسلق وأتسلق » ولكن جذع الشجرة ميك أملس »› وأقرب غصن فيه بعيد 
عن متناول بدى . . م أمسك ذا الغصن » ولكنى سأفعل نى يوم ما » حى لو م 
یکن إلا قى الحم » . وى هذا ما يعكس الصرأع الطبق فى المسرحية » وهو صراع 
يتر اءى فى الرغبات البعيدة ومدى زلزلما للنفس الوصولية . فالحادم بريد آن پذوق 

(۱) انظر کلمة زولا ى مقدمة قصته : تريز راكين » حيث يقول : « الفضائل والرذائل من منتجاته 
الموامل الطبيعية كالسكر واللح ۾ » ثم انظر مكان هذا الاتجاء الفى من الفلسفة الوضمية ص ۲۰۹ = ۴٠۷‏ 
من هذا الكتاب . 

(۲) لتأثير زولا من هذه الناحية وسواها ى الأدب الأوروب » أنظر : 


Eric Bentley, op. cit. chap. L 
)۱۸۸۸( Miss ومسرحیته الى نتحدٹ هنا هى : ھانا[‎ ٥۷١ ٥۷١ انظر هذا الکتاب ص‎ )۴( 
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طعم حياة الأسياد » على أن للمسرحية مة أخرى واقعية » إلى جانب الصراع الطبى 
والوراثة » هى غوصما فى أقذر أوحال النفس البشرية » كا شرح زولا من قبل . 


وقد تضوءل مات البعد الجسمى لكى تصر محرد وسيلة للتعرف الذى يقترن 
بالتحول . وهذا ما عابه أرسطو سابقاً (ا) . 


ولا يصح أن تکون هذه الأبعاد جال شرح مباشر فی الحوار › بل تندمج فی مجری 
الحدث والحركة حیث یوحی ہا دون تعبر مباشر تظهر فيه ذاتية المؤلف . وتبلغ 
الممدرة الفنية الدرجة القصوى حن ينتج تصوير الأبعاد أثره دون وعى من الشخصيات 
نفسہا > کا فی مسرحیات تشیخوف . 


وعثل تشيخوف مرحلة فريدة ف الواقعية . فشخصياته غائصة ى الواقع مطمورة 
فيه » كانه سجن انطبق علا . والشبه سطحى بينها وبين شخصيات المسرحيات الى 
استحسا أرسطو من حيث لا وعى أفرادها (۲) » لأن تشيخوف عرف كيف يتعمق 
فى عرض أبعاد المحياة النفسية من واقعها » حى استغنى عن الحدث الحقينى بهذه 
الحالات . فالأساة عنده مائلة فى الوعى المشلول الراكد الذى ثل فترة المدوء المنار 
بالعاصفة فما قبل الور ة الروسية . وبلغ تصويره لضيق الشخصيات بهذا الواقع المدى » 
حى بم هذا الضيق عن قرب الانفجار . وليست مأساة هذا الوعى الفر دى لشخصيات 
تشيخوف فى العزلة عن واقع الياة فحسب » بل إنه سجن عزلة فر دية أخرى تكشف 
عن أزمة المدنية الحديثة جملة . فكل فرد يعيش مأساته » دون أن يتراسل مع رفقائه 
فما . وتلك سمة هامة ى شخصيات تشيخوف » يرع نى التعبر عنہا حى ئی الحوار 
ميث نكتشفها » | كنشافاً من واقع اللياة لا من تصربح أوانفعال » كأن هذه الشخصيات 
مخدرة بالواقع التلقائی » فی مسرحیته : طاثر البحر (۳) ( ۱۸۹٩‏ ) بأتى ميدفيدنكو 


(۱) انظر ص ٠۴ - ٩۲‏ من هذا الكتاب . 

(۲) آنظر ص ٩٩ - ٩۸‏ من هذا الكتاب . 

(۴) شخصيات هذه امسر حية تعيش نى ضيعة سورين » وفيا تربيلوف صاحب آمال عريضة فى خلق 
مسرح من نوع جديد » وخفق » وكان مسعلقاً بالفتاة : نينا »> وسرعان ما انصرفت عنه إلى حب الكاتب 
الكبير : تريجورين ألذى تحبه أركاديتا أم تربيلوف . وف الماية تتزوج ماشا المدرس » فى سين م تنس 
حبھا › وم تیاس ینا من تر یجورین ولکتھا تتزم شق طریق یتما مغلة » ویدفع الیأس يها تربیلوف 
إل الانشحار . 
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ای ماشا - الٰی حہا ی حص هی متعلقة بتر بيلوف ‏ فيحد ما عن آلامه ٠‏ فلا قزيد عن 
أن تجيبه ( ناظر ة إلى المسرح قائلة ) : « سيبدء العرض حالا ... » فكل من الشخصيتين 
ااسابقتن میدفیدنکو وماشا یفکر فا بستغرقه : فعلی حن بفضی میدفیدنکو بشکواه »› 
تفكر ماشا فى عرض المسرحية الى ألفها من هى متعلقة عبه . 


ويبلغ التعبر عن مأساة انعزال الوعى الفردى المدى » عند « لومجى بيراندلو ٠‏ » 
فی مسرحیته : ١‏ ست شخصیات تبحث عن ملف » ( ۱۹۲١ ( )١‏ ) فى هذه المسرحية 
تشرح كل شخصية مأساتها من وجهة نظرها هى ١‏ فى غر رحمة » ودون التفات 
إلى مشاعر الآنحرين » كأا تتحدث وتعيش منفردة . 


وشل سترندببرج فی مسرحیاته آتجاها یشبه فيه تشیخوف » فی تصویر شخصیات 
واقعية لا واعية » تغوص فى مص رها » وتعتمد على داعية الأم الأرسطية » ولكن أكثر 
المسرحيات الحديثة » نى الواقعية › لا تعتمد فى الصراع على داعية الأ وحدها ‏ على 
نحو مادعا إليه أرسطو (۲) » بل ھی مسرحیات یعی فما الأشخاص مصبرهم . ومن 
أوائل من مثلوا هذا الاتجاه ئى المسرحيات . الحديثة : إبسن » فشخصياته واعية » على 
حلاف شخصيات تشيخوف وستر ندرج . وعلى الرغم من أن شخصيات ابسن 
بر جوازية مثل شخصيات تشيخوف » فإن ابسن يصورهم فى صنوف من الوعى ثائر ة 


(1) فبا يظهرعل المسرح ست شخصيات : الأب والأم » والإبن الكبرر » والبنت الكبرى » وطفلان »> 
فيقطعون عل الممثلين مجرى استرارهم فى إخراج مسرحية أخرى ٠‏ ليشر حوا المخرج ٠‏ الذى دهش من 
اقتحامهم عليه ارح » نهم يما من خلق خيال مؤلف » ولكن هذا المؤلف أ ينجح ى إمام تارهم »> 
فهم بسبيل البحث عن ملف آخر ليحل مسألنهم البالغة المدى ى التمقيد » ويقاطع بعضهم بمضا فى الشرح : 
فبعد ميلاد الإبن الكبير تترك الأم زوجها » وتهرب من سكرتير الأب » لتجنب مله ثلاثة أولاد > مجم 
البنت الكبرى . وحين تكبر البنت تقع نى يد قوادة > فتنشاً بيلها وبين أبيها علاقات دئسة جئسية » دون 
عل منهما رما ير بطهما من صلة القرابة الوثيقة . وحين تمل الأم ء وتخبر الأب بهذ الملاقة » يصمم على آن 
يعيش جميع الأو لاد مع آمهم فى تز لة ٠‏ فيأبى الإبن الكبير ٠‏ لألهم دخلاء عليه . وى أثتاء النقاش والشر دح 
تغرق البنت الصغرى » وينتحر الولد الصغير بطلقة مسدس . وإى جانب مغزى امسر حية الذى أشر نا إليه > 
ترى قضية فنية » هى المفارقة بين فكرة ألؤلف فى شخصياته وجهد احرج » الكذلك علاقة الف بنواحى 
الياة » وأنه لا عكن آن يكون نقلا آلا ما » ثم علاقة الكاقب الذاتية بشخصياته الى خلقها . . . والمسر حية 
واحدة من ثلاث أطلق عليها مؤلفها : ارح لى المح ۽ والمسر حیتان الأخریان هما : ۾ لكل شخص 
,حقيقة » ».و و ارتجل هذا المساء . 


(۲) انظر هذا الکتاب ص ٩4‏ - ه٠‏ . 


ص 

قلقةغاضبة »> ومن خلاهم بصور مأساة البر جوازية كلها » و كثر من مسرحياته تشبه 
مسرحيات تشيخوف نى أنا تتخذ طابعاً رمزياً من خلال حيوينها العميقة » ولكن 
رمزيا ذات مستويات متلفة . فى مسرحية « بيت الدمية ۾ الى تحدثنا علبا فما 
سبق بمكن أن تكون « نورا » رمز المتحرر من نظم الرجوازيين » الؤثر للعزلة 
على الاختلاط بمجتمعهم » فى حن يعدها بعض انقاد دعوة لنيل المرأة حقوقها » 
و كانت تلك مسألة العصر » وكذلك الآمر ى مسرحيات تشيخوف » فموسكو س 
مثلا - فى مسرحيى : الشقيقات الثلاث» وطائر البحر » رمزلتحرر هله الشخصيات 
من شباك الواقع تتطلع إليه الشخصيات نىقصور عزم وشلللإرادة ء كا أشرنا من قبل . 

ومثال آنحر من مسرحيات إبسن -- الى تر دد ما بين الطابع الاجماعى والرمزى 
ذى المستويات الختلفة -- مسرحية : « عدوالشعب» )١(‏ . فقضيما الظاهرة اجياعية »> 
هى فضح مجتمع مسموم الموارد » وقضيما الفكربة هى عزلة الرجل الذى حب الحقيقة» 
ويعيش مأساته فى عزلته » ويستطيما والمسرحية بعد كل ذلك واقع عاشه إبسن : حبن 
انعزل سانحطا على حزب الأحرار الذی کان عضوآً فيه فليس توماس ستو کان سوی 
إبسن نفسه . 

وتصوبر الشخصيات يستلزم - فى أبعادها - ذلك الصراع الى تحدانا عنه ٤‏ 
وهو صراع الشخصيات › وعكن أن تكون له نواة بدائية فى حديث أرسطو ى داعية 
الألم والتحول والتعرف واللحطاً ووظائف هذه الأمور من الناحية الفنية (۲) » على آن 
داثرة هذا الصراع قد اتسمك فى مختلف الاتجاهات الى أوجزنا فما القول . وتبى بعد 
ذلك صنوف آخحرى من الصراع الذى نسميه الصراع الفكرى » ومكان الحديث عنه 
حن نتحدث فى الفكرة . ٤‏ 

على أن تصوير الشخصيات نى المسرحية قد طرأً عليه اتجاه آحر أحدث » وقد نمثل 
فی مسرحیات الموقف › وھی ما نوج القول فہا ئی حدیئنا فى الموقف الدرای . 

(۱) (۱۸۸۲) - تدور أحدائما. نى مرفاً صفير على شاطىء النرويج المنونى فيه يكتشف متيع معفف 
يعلق الشعب عليه آمال » ولكن ابيب : توماس ستوكان فرية أزمة ضميره لأن تحليلاته تثبت أن مياه 
المتبم مسمومة » ويهدده ذو المصالح - إذا هو أفشى السر - من الأحزاب الزائفة والرأاليين والحكام 
الفاسدين » ومهم أخجوه حا المدينة . ويقرر توماس القيقة > ويكشف عن بواطبم الماخولة » فيفبذه 
الجتمم هو وأولاده . ويشمر آنذاك أنه الترى > لأنه هو الذى لا بخاف من مواجهة الحقيقة . ويمتزم القيقة . 
قعل ر لاده الطرو دين من المدارس نى بيته » مع الفقراء » بالجان » ليجمل ملم نواة الجتمع المنشود . 


(۲) هذا الکتاب صفحات 4 - ۷١ - ٩ ۰ ٩۵‏ وآرسطو « فن الشعر > ٠٤٠١‏ ب س ع هة ٠‏ 
: م + - التقد الأدى الحديث ) 
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)£( 
الموقف الدرامى ومسرحيات ااواقف 


يذ كر أرسطو الوقف حن بتحدث عن الفكرة فى المأساة » وألا اللغة الى 
بقتضبها الموقف وتتلاءم وإباه . ولكن الموقف م يكن من الاصطلاحات الفلسفية 
والفنية لعصر أرسطو ٠‏ بل إنه نم يكن كذلك إلا فى القرن العشرين . على الرغم من 
اإبحوث البداثية فى المواقف الأدبية فى الهرن الثامن عذر والتاء عشر . فقد محث 
اناقد والشاعر الإيطالى : ١‏ كاراوجوزى» )١(‏ أى اأواقف المسرحية . فارجها أ فى 
الآدابه جميعاً فى كل عصورها - إلى ستة وثلاثمن موقفا . وأقره على ذلك ١‏ جوته » 
فی حدیثه مم امینه : [کرمان » ووافقها بعد ذلك الناقد الفرنسی جورج بولی (۲) . 
وكان معى الموقف المسرحى فى تلك الدراسات هو الأحداث العامة فهؤلاء الباحثون 
يعدون من بين الواقف المسرحية : ١‏ الاختطاف  »‏ و المحاولات المنسمة بالر أة » 
و «قتل أحد الأقارب انجهولين » و « الزواج بن لا محل الزواج منه ٠‏ » وأحبااً 
يوجعون معنى الموقف إلى المواطف انحردة » مثل : الحقد على الأقارب » والطمع > 
والعرة اطاط ر بزل مفو الما لاح الا دا زایا اديه ق 
المواقف المسرحية . 


وقد تحدد معنى - الموقف فلسفياً وفنباً - فى اأعصر الحديث . و كان هذا التحديد 
آثره العميق فى انقد والإتتاج الأدبى والدراسات المقارنة (۳) . قأصبح معناه لفل هو 
علاقة ااکائن الح ببیثته وبالآنحرین فی وقت وء‌کان محددین ویقف الإنسان بسلو که 
أو بفکره ءلى موقفه حن بکشف عما حيط به من خلوقات أو أشياء » بوصفها وسائل 
أو عواثق فی سبل حریته . فیتنخذ تجاه ذلك کله مشر وع مر تبطاً با حيط به من عوامل 
يتجاوزها بذاك المشروع إلى غابة له . محاول بها التغيير من حالته الحاضرة . وهذه 
العوامل ‏ مهما كانت درجة تعو بها - هى الى تحدد مشروعه وتشف - فى نطاق 


. (141~ 1Y4) Carlo Gozzi (4) 

Georges Poi )۲(‏ ف كتاب له ظهر بالفرنسية عام ٠۸٠١١‏ » وطبععه الانية عام 
Les XXXVI Situations Dramatiques : ailgies < 144‏ 

(۴) انظر الفصل الدالث من الباب اتاق من ككابتا : الأدي ألمقارن » . 
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قلك الحدود - عن حريته . والموقف المشروع ينبغى ألا يوغل ى الوهم . فينتزح المرء 
من الواقعم انتزاعاً » والا بيط إلى السلية ٠‏ فيقف بصاحبه عن التغكر ى تغيير حالته . 
فا لوقف المشروع » إذن » يتألف من عوائق ومن متاو نة ها نى وقت معا . وبه يكون 
الإنسان فى تغير دائب ‏ تبعاً لمشروعه وما ببذله فيه سس جهد . وما الوجود الإنسافى 
المشروع إلاوجودف موقف )١(‏ . 


غإذا انتقلنا إلى عام ا مسر حية ‏ ظهر أن الكاتب المسرحى . منذ القدبم ٠‏ بقصد إلى 
تصوير عام صغر يقتطعه فنياً من العام الكبير . وهذا ما حدا بار سطو إلى القول بضرورة 
الوحدة العضوية . فالبناء الدراى . وتصوير الشخصيات . يقتفضى کلاما من مو لف 
المسرحية أن بلحظ الواقع ليحل فيه شخصياته ٠‏ بحيث لا تظهر معزولة عن سواها ٠‏ 
فتتعرف كلا منبا من خلال سلوكها فى المسرحية ٠‏ وسلوك الآحرين معها » إجيٹ 
بؤلف موقفهم معا العوائق المشتركة . والوسائل الى بتخذها كل ممم لبوغ هدفه ۰ 
فتكشف عن صراعه الباطن فى موقفه الحاص . وصراعه ءم الآحرين ف الموقف العام . 
والشخصيات هنا تسمى عند التقاد الحدثين : « القوى المسرحية » . وهذه القوى ها 


وظائف فنية تشف س ضرورة - عن معا إنسانية 
٣ر‏ 0 لساب 


وموجز الول ى هذه القوى الى تمثلها الشخصيات أن عددها المنتصور ست : 
القوة الأولى أو قوة البطل : proton‏ . والقوة الثانية قوة الحصم أو المعارض 
لابطل : اا«معهاوة . وى المسرحيات الكلاسيكية كان البطل نى الأساة 
موضيع عطف . على نحو ما دعا إليه(۲) أرسطو . لاف اللحصم فقا یکون شریراً 
إذا دعت الضرورة الفنية لتصويره ى المسرحية . ومنذ الرومانتيكيين قد بكون البطل 
شريرا وتقح التبعة فى شره على الجتمع . وف الواقعية والطبيعية + قد ر سلوك البطل 
بدوافع اجماعية تثير التقزز کا مار رة افر بان . ومسرحیات سر ندبیرج الى 
مر (۳) ذکر ها . أما فى الممهاة فلا يشرط ان نکون متجاو بين م البطل . بل أقل أن 


: انظر‎ )١( 
J. P. Sartre :L'Etre et, le Néant, P. 633-638. 


وائظر كذلك الفصل الأول من الباب التالث ص ۴۵۸ - ۳۹١‏ من هذا اللكتاب . 
(۲) انظر ص ۷٤ - ٩٩‏ من هذا الكتاب . 
(۳) انظر ص ۹4ہ - ٦۷٤ - ۷۳ ١ ٥٩٩‏ من هذا الكتاب . 
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تتجاوب معه كنا هى الحال ى ملهاة موليبر : عدو الجتمع )١(‏ . وواضح أن هناك 
مستويات ودرجات عتلفة للتعاطف أو النفور تخص كل مسرحية » ولا سبيل إلى 
نجديدها » ولا يصعب الوقوف علما بالنظر فى كل مسرحية على حدة . وقد تقدمت 
لذلك أمثلة كشرة . 


وبين القوتن السابقتين قوة الثة تمثل الحير المنشود » أو اللحطر المرهوب . وقد 
تمثل هذه القوة فى شخصية مسرحية » كاخبوبة مثلا » وقد تبدو مثالا تجريديا لا يظهر 
على المسرح » كالوظنية و#لاستقلال واللحرية.. وقد تكون شخصية رمزية بتحدث عا 
فى المسرحية وتملاً نشاط المسرح ف غيبتها > دون أن تظهر . كا فى مسرحية : ١‏ فى 
انتظار جودو » » للكاتب المسرحى الفرنسى المعاصر : صموئيل (۲) بيكيت . 
فالشخصيتان نى هذه المسرحية ۳ا.: إستراجون وفلاد عر » يواجهان الموت دانما » 
فی حال قشف عن قاق بالغ المدی » وعن عبث هذا المالم الذی نمیا فيه » ویتر ابی هذا 
كله فى صورة الانتظار الفارغ لشخصية مجهولة لا تظهر على المسرح »> هى شخصية ٠‏ 
جودو » رمز المستقبل الضائع » أو الأمل المفقود أو راحة الأبد بالموت » أو الحالق . 
و « جودو » الذى يريد أن يتزوج من امرأة بطل الطرواديين : هتكور . وقد تتمثل 
:هذه الشخصيات . 


والقوة اأرابعة مثلة فى الشخصية الى يطلب ها اللىر المنشود »> وقد يكون هو 
البطل » وقد يكون شخصية أخرى . فحماية الطفل هى عور صراع أندروماك - فى 


Hefînar, Selden. Sellman : Modern Theater practice, p. 46-47 (4) 

+ من أصل أيرلندى > يكتب بالإنجليزية والفرنسية‎ ۱۹۰٩ ولد عام‎ Samuel Beckett (r) 
ويقم فى باريس منذ عام 1۹۴۸ وفيها ظلهرت أهم كتبه ومسرحياته . وما المسرحية المأكورة ؛‎ 
الى ترحت ومثلت فی آکٹر منبلاد الال . وهیمن فصلین . يظهر ف‎ )۱4۳( En attendant Godot 
الفصل الأول اتنان من اتشر دین البائسین › ہا استر اجون وفلادعیر » یتحدثان فی پسہما ویأسہما حدیٹا‎ 
مرعباً » وينتنلران شخصية أسطورية » هی جودو . يدل علہما السید والعبد «برزو» ۴۵220 ولا کین.‎ 
ولا يفىكر العبد .> بل يكرر الأفكار. الى لقنها له سيده » تحت رهبة الوط . وى الفصل الثانى تظهر نفس‎ 
. الشخصيات . والديث فيه يتعمق مأساة الشخصيات دون تجديد فى ألمدث . وينتهى دون أن يظهر. جودو‎ 
: ویحاول اتر اجون ونلا دعیر الانتحار » فینقطع ابل الذی حاولا به . ويمتز مان إحضار حبل جديد غداً‎ 
. ۾ سفشتق أنفسنا غداً » وما م ضر جودو ۾ ثم يتخدثان من الانصراف من مكانيما ۽ دو آن یشحرکا‎ 
. [e ۴وزseںr‎ » و مودو صلة بشخصية جودو ئ قمنة :و لراك‎ 
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مسرحية راسن التى تحمل نفس الإسم ‏ ضد أطماع ببروس الذی یرید أن پتزوج 
امرأة بطل الطر واديين : هتكور . وقد تتمثل هذه القوة الرأبعة تجريديا »> كأن يطلب 
المير لاوطن مثلا . 


والقوة الحامسة هى القوة الممثلة فى اللحكم › أو القوة الى تزن الموقف العام » 

للممرحية وميل إحدى كفتيه . وقد تتمشل فى الحبوبة » أو البطل › أو فى شخص ثالث 
كال لاف فى مسرحية السيد . ويعاب على المسرحية أن تكون هذه الفوة خارجية كتدخحل 
الآهة » أو كتدخل اللاك نى مسرحية « تارتوف » لوليير . 
والقوة الأخبرة هى قوة الأعوان والمساعدين الذين ينضمون إلى أبة قوة من القوى 
السابقة » مثل أعوان الك ف مسرحية : هاملت : وأعوان « باجو » فى مسرحية : 
عطيل ... وقد يؤدى حذف العون إلى قوة المسرحية فنا » حين يكشف هذا الحذف 
غن وحدة البطل » إذا أريد أن تكون الوحدة حور التصوير الفنى كا فى «سرحية : 
« عدو الحتمع » لولير » ومسرحية : « عدو الشعب » لإبسن › وقد مر ذكرها . 


وواضح أنا لا نشترط فى كل مسرحية أن تتوافر ها الشخصيات الى تمثل القوى 
الست السابق ذكرها » كها لا نشترط أن تدمثل كل قوة بشخصية واحدة وبذلك 
تتکاثر صور الموقف › فتبلغ عدا یکاد یتعذر حصره (۱) . 

والذى بہمنا بخاصة فى هذه المسألة - هو الكشف عن خاصة الموقف الدراى » 
بعد أن شرحنا معناه وصوره » لنجلو الفرق نى الموقت بن المسرحية والملحمة » لأن 
هذا الةرق الجوهرى أساسى لإدراك مفهوم المسرحية أو القصة . 

ذلك أن الموقف الدراى أقرب إلى الموقف القصصى » فى حين هو بعيد كل البعد 
عن الموقف الملحمى » فى مفهوم الملاحم القدم . 


)١(‏ قد تتبع هذه المواقف الأستاذ ؛ أئين سوريو ٠‏ الأستاذ بالسربون ٠‏ فأوصلها إلى ما يزيد عن 
مائى آلف موقف » انظر كتابنا : الأدب المقارن » الفصل الثالث من الباب اثافى ى . 
وکذا 
Etienne Souriau : Les Deux Cent Mille Situation Dramatiques, Paris, 1950,‏ 
Chap I, p. 167 et sq.‏ 
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وقد انتبه إلى هذا الفارق الدقيق أرسطو . على الرغم من أنه م يذ كر الموقف فى 
معباه الفنى والفلسنى الذى ذكرناه : ذلك أنه لم يذكر اللحوف والرحمة فى حديثه فى 
الملحمة » فى حن قصرها على المأساة . وليس معى ذلك أن الملحمة لا تشر شعورآ ء 
ولكنه شعور الإعجاب بالبطولة وتقديس الأبطال () . 


ودعامة إثارة اللعوف والرحمة فى نقد أرسطو هى « المامارتيا ٠‏ أو اللدطأً الذى يشر 
داعية الأ . وفيه يتمثل الضعف الإنسانى فى بعض نواحيه وهذا الضعف وظيفة فنية 
ححضة فى تطور الأساة وحلها . وفيه بفترق البطل الأسوى عن البطل الملحمى . لأن 
الحطاً فى المأساة تكفبرى . بنشأ عن اللحوف والرحمة وللتطهر . ى حن يظل بطل 
اللحمة لایکفر عن شىء » حنی لو كانت فيه نقائص فإلما لا تؤثر فى مصره . ولا 
وظيفة فنية ها فى تطور الحدث ونمايته (۲) . ويتيع ذلك أن الموقف الأسوى الف 
كل الحالفة للموقف الملحى . إذ بغوص الموقف اللحمى فى الياة الإنسانية ٠‏ 
ويفسر تفسرا إنسانباً لأ جال فيه لعبادة البطولة . بل مبناه على نقائص . واعية )٣(‏ 
أو غير واعية . ولكنبا ذات وظبفة فنية ى المصير . 


ولتأخذ ذلك مثلا : أجا منون . فقد تحدث عنه هومر وس نى إلياذته بطلا وقائدا 
و ورون :الاد ك2 و 
للحملة اليونانية على طروادة » وشجاعاً تثر شجاعته الإعجاب . ونقائصه - من 
الإعجاب نفسه » ومن ار دد ی الرأى . ومن حب الذات ٠‏ كا تر اءى فى الملحمة س 
مظاهر ضعف إنسانية عامة » ولکا لا تؤثر تی مص ره ولا تذهب باعجابنا به » فقد 
عاد من الحملة متوجا بالنصر والفخار . 


ثم كان أجا منون بطلا لأساة تحمل إسمه » للشاعر اليونانى : أيسخيلوس . وتبداً 
الأساة بعد اننباء حملة طروادة '. وفما أصبحت الحملة و نتاتجها محل دراسة إنسانية . 


: ثم‎ ٠ انظر الفصل الرايع من الباب الأول من هذا الكتاب‎ )١( 
: انظر‎ 
Grealb F, Else : Aristotle's Poetics, the ‘Argimcut, Cambridge, 1957 p. 
651-652. 
» سبق آن تعدثنا عن الطأ أو المامار تيا عند آرسطو » ثم عند الكلاسيكيين » انظر ص 14 ومايلها‎ )۲( 
۸۳ء من هلا الکتاب‎ - 
. من هذا الكتاب‎ ٠١۴ - لتفصيل ذلك أنضر ص 4ه‎ )۳( 
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وصار الموقف دراميا فى أعمال البطل » وق صلاته فما بغر ه » وى النهابة ا لمتر تبة على 
الموقف » وعلى تاج أعمال البطل . وقد اهتدى إلى ذلك شاعر اليونان بعبقريته . 
فى مطاع المسرحية »> بعد أن يتبين الحارس - من فوق قصر أجا منون بن أتريوس - 
الاهب اابعيد المؤذن باتاء الحرب وبعودة أجا منون . نسمع الحوقة تبين أحطاء البطل 
المتتصر فى ماضيه » للها هى الأخطاء الى سيكفر علا ف الأساة . على حن م يكن 
ها أثر نى الملحمة . تقول إلجوقة » متحدثة عن أجا ممنون : 

« « وهكذا أحال قلبه فولاذا . فيوما 

يشجع على حرب من أجل امرأة فاسقة > 

ویوما یغتال ابنته › 

ومن دمها المهراق يقدم 

قربانا » ليتعجل مسر السفن فى طريقها ! 

وهؤلاء المتحكون فى الدماء المتحرقون الحرب . 

قد أغلقوا عيو نهم وقاوبهم ٠‏ ولم يعر وا سمعا أو التفاتا . 

لصوت الفتاة )١(‏ فى توسلها › قائلة : 

« رحمة هى » ياأى ولا لصلواتما » 

ولا لعمر الغض النضر 

وهكذا حن رتلت ألحان التضحية 

أمر أبو ها جماعة شباب الکهان 

لرفعوها > كعازة مسكينة فوق المذبح الحجرى 

من حیٹ كانت راقدة فى أثواا 

غارقة فى غيبوبة كاملة - 1 

أمرهم أن يلجموا شفتما اللطيفتين › 

ثلا تند ملا لعنة على بيت أتريوس وذريته . 


» انظر ص ۹۸-٩۷ ٠ ٤-٩۳‏ من هذا الكتاب » لفهم هذه الإشارات وقرقوف 


(4) ھی اف 
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م سرعان ما تكتشف بعد ذاك خط آخر لأجا منون فی علاقته بزوجته الى غاب 
عا عشر سنن ٤‏ هو أنه قاد معه الأسبرة : و كاساندر » إلى متزل الزوجية . وف 
ذلك کله تری أجا منون الإنسان » ئی جوانب ضعفه وخطئه › أو ت 2 > على الرغم 


مئ آنه هو ضحية قوی تغلیت عليه » فلم یکن فی آثامه شریرا أو خحسیسا » ولکن 
الويلات تنتج الويلات › على حسب ما شرحنا - من قبل فى المسئولية العامة للم فى 
المسرحيات )١(‏ اليونانية . 


ولا ينبغى أن بختلط العنى الملحمى القدم عفهوم المسرح اللحمى عند 
« برشت » فقد سبق أن بينا المعنى العام للملحمة (۲) عنده . 
٠‏ وى نطاق تحديد الفارق الدقيق بن الموقف الملحمى والموقف الدراى - على 
ماقلتا - تطورت المسرحية » وعمق معناها »> وتضج فما الإنتاج الأدى . فمسرحيات 
البطولة » كقصص البطولة فى معنى البطولة اللغوى . من أصعب ما يعالج فنيا » وبحب 
أن یٹاتی ا الولف بصنوف من التا کد کی تستحق آن تسمی عملا أدبیا 


ولنضرب مثلا عوقف ملحمى فى ظاهرة » ولكن تطوعه مقدرة الكاتب الفائةة 
إلى موقف درا : مسرحية « موتى بلا قبور » )١(‏ » لسارتر » فالموقف بطولة 


(۱) انظر ص ٥٥۴ -- ٥٤۲۸‏ من هذا الكتاب . 

(۲) انظر ص 4٤ہ‏ - ٥٥۳‏ من هذا الکتاب . 

. 1۹٤٤ وتجری حوادتہا فى قرية جبال الألب عام‎ ) ۱۹٤٩( Morts sans Sépulture (f) 
جحاعة من المقاومين الفرنسيين يقعون فى قبضة الان > یدیم ى القيد ني كهف مدرسة » ينتظرون آن‎ 
يعذېوا ويسألوا . وهم لایملمون سرا يبوحون به » لآنہم لايدرون أي ريسم : جان ۽ ومام الصى‎ 
فرانسوا » یشور ضد حظه > فا یکن يفهم أن اث اشتّر اكه ئى المقاومة يتطلب منه أن يكون بطلا »> وسمه حه‎ 
لوس حبيبة جان » ويها كذاك هنری . وممهم'الیوناف کائوری » وقد سبق له الاشتر اك فى المقاومة‎ 
فى بلاده » وهذه اللبرة لا قزيده إلا قلقاً . ثم سوربييه الى ينتار أن يعذب ليختي إرادته > وليتحقق من‎ 
. غيم عزمه ولکنه حین یستدعی فیعذب » یشور » فد کشف آنه جبان > ولو کان يعرف شيا لقاله‎ 
ویقدم شخص عبس مهم » سرعان ما یعرفون آنه جان رئیسہم » ولکنه يفضى إلييم أنبم قبضوا عليه‎ 
دون معرفة لشخصيته وأن لديه بطاقة شخصية مزيفة حصل علها عن طريق فلاحى القرية »> وإعكن إسهولة‎ 
فلديمم الآن ما يقولونه إذ عذبوأ » ويشعر‎ ٠ التعرف عل آنها زائفة » وحضور يان يتغير حال الشخصيات‎ 
هاری بأت الب ء راح عن هره ۽ لأنه سیموت من أجل شىء حين يسآل فيكم السر » ويستفيد سور بيه من‎ 
هفلة الرس + ليقذف بنغسه منالتافذة فيموت . وهذه وسيلة نجاح » فا دامت البطولة ىالإساك عن الكلام»‎ 
= نقد و جد الطريق إليها اوی هری ایال ۲ یدب دون ان یشن وھا هو ذال دوز لبي ھی‎ 
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المقاومن الفرنسيين أيام احتلال الان للبلاد . ولكن المؤلف يتبع تواحى الضعف 
الإنشانية فى مواجهة الموقف » مع محاولة الإنتصار على العقبات والضعف ٠‏ إيثارا 
وغلابا » بحيث تبدو قوة الشخصيات فى هذا الصراع الآلم . فهو أولا ينوع هذه 
الشیخصیات : من یونانی جرب لامقاومة ئی بلاده من قبل ۰ ولا یزیده علمه سا إلا يا 
وقلقاً على الرغم من إصراره على القاومة » ومن طفل فى سن اللحامسة عشرة كان يظن 
آنه يطلب منه أن یکون رجلا باشترا که نى المقاومة ١‏ لا أن بكون بطلا » فالبطولة فوق 
مقدوره ٠‏ ومن امرأة هى أخحت اأطغل » وحبيبة رئيس المقاومة : جان ء ومحما كذلك 
« هارى » رفيقها الآحر نى المقاومة . ومن ثم تنعقد صلالها بالشخصيات . وتتعمق 
حالات ااشخصيات النفسية حن نستمع إلى حوارهم . وفيه تبدو خواطرهم الحتلفة 
الجاطة حن ببحثون عن وسائل قتل الوقت » وحن یفکرون ی آتفسہم ونی علاقام 
بالآن<رين وراء الجدران م بعد ذلك حین بقدم جان ر یسم فتقوم هوة بینه بيهم . 
لأنه فى أمان » ولام سيضحون من أجله . وتزداد الموة اتساعا بينه وبن هری ٠‏ 
غر مه فی حب « لوسۍ » » ولکن جان بدوره ۰ یود آن بشارکهم مصرهم ۰ لولا 
واجبات المقاومة الوطنية الى يؤمنون جميعاً ها معه . إلا الطفل . وخلق اغتيال 
الطفل جوا آحر رهيباً > ويرد طعم الحياة کالرماد نى حلت الأحت وی فم القاتل : 
هنرى' . ثم نرى حالهم النفسية فى صورة أحرى حن تلوح همم فر صة النجاة الى بفضى 
ا اہم جان » ويطلب مهم الانتظار ربع ساعة قبل أن پبوحوا ہا « وى ذلك کله 
تنوالى لاف اللواطر النفسية الى نرى جا أعماق هذه النفوس فى عادقاتما المعقدة 
المتشابكة فى الموقف الدراى . 


وأضعف من المسرحية السابقة أ من الوجهة الفنية -- مسرحية أخحرى تشمها ق 
الموقف » هى مسرحية شتاينبك » وهى مأخوذة عن قصة للمللف » وعنوانما 


= معرضة متك عرضها » وعدا ما يضیق به جان» على أن جان لا يتطيع أن يعترف بشخصه» فيقضى عل 
أبطال امقاومة الذين ل يقبض علييم » ويغر الركة وينفجر فرانسوا الطفل بأنه سيعترف . فيقتله هترى ٠‏ 
عل مرأی من أخته » ویرغی ابيع . ویستدعی چان . وهو على رشك أن يلق سراحه » وکان قد خير 
زملاءد آن قتیلا قرياً من المکان فى حفرة » سيضع حين خرو جه آوراته الاصة فى جيه ٠‏ وحيافة متاح 
هم إمكائية الاعتر اف يما » وعىفكرة النجاة يشور هنرى » فلم يعد يحتمل الحياة بعد أن قعل الصبى ٠‏ ولن 
تغفرله ذلك لوسى . وكذلك تأى هى النجاة بعدما نالا من إهانة . ويشر ف اليونان على النجاة »> ولكن يحكم 
ء احد من الان نى الحظة الأخير ة بأن الأحوال أن يقضى علهم حيماً . 
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كلما . « غرب القمر )١(‏ » . وفيا يقوم الصراع بين فريق المقاوءةالوطنية »> و عصابة 
الغراة . وقد كتما مؤلفها لمساعدة مكتب اللحدمات الاستراتيجية » وقضيا نصرة 
الدعقراطية » وتحرير البلاد الحتلة > وتفى بنجاح المقاومة الشعبية > وتخريب طرق 
المواصلات ووقف: المناجم . ويصبر الغراة محاصرين مخطر البغض والفضت 2 
خطر فقد حیاہم نفا . وفا عثل العمدة روح الشعب وعتقيلته الواعية . فهو يقول 
مثلا بعد أن اعتقله الألمان لإعدامه : « الأحرار لا يستطيعون بدء الحرب » ولكن مى 
ندأت حارپو ¡ حرب المستميت . أما قطيع الرجال . التابعون لقائد . فلا يستطيعون 
ذلا . وهکذا يكون أنقطيع دانما هو الى يكسب العارك . حن أن أحرار الرجال 
هم الذين ب یکسبون الحزب » . 
٠‏ وق اتاد ان ارسي الساهة عفقة فيا هى مسر ية آفكار ر دة 
ومناسبة موقوتة » وليست لاشخصيات فما أبعاد . وهى لذلك قريبة انال فى تأليفها . 
بوزع فيا المؤلف الأفكار على الشخصيات كأنما قطع الشطرنج . بحركها دو كا 
یشاء (۱) . 

ونلحظ أن مؤلنى المسرحيتن المابقعين : - سارتر ٠‏ وشتايذيك پا ی 
الفى مسرحية . بل أطلق كإ ل مهما عليه اسم : لوحات ٠‏ أو مناظر . على الرغم من 


1h Moon is Down (0‏ (1۹4۲) . وترحت المرحية إلى اة العربية بعنوان 
تحت الرءاد » . وتدور أحدانما فى قرية غزاها الألان » وفيا يتمشل الصراع بين ريق المواطين 
الذي ,مثلهم الممدة » زألكساندر عامل المنجم » والشقيقان ولدا أندرس ٠‏ والدكتور وير » وبين فريق 
الأعداء من الألمان »و مشلهم عاصة لانسر القائدوكوريل التاجر المواطن ولك لکنه «تماون مع الأعداء» والمهندس 
هنر . وتبدو زوجة العمدة غير مكترثة > با ا شراب للالان الغراة » فيلقنها زوجها 
درا : أنه لا يريد أن يقم وليمة عل أجساد اموق من الشرية ء أن ال الشعوب لا تخوض اروب الآن لشلية . 
وحن ريد لائسر أن حكر العمدة ينفسه على الكساندر > لآنه قعل ألانيا تدخل عليه زوجة الكساندر مذعورة 
تسأل عا إذا كان-العمدة سيقتل زو جها > ويها : لقد ءرفه منذ کان صياً لقعد عرفت باد و جده . 
فكيف أحكر عليه . ويأى أن بحكم عليه ليس له حق تنفيذ الأحكام . ويلى در 
يصور بعض الألان مغلوبين على أآمرم ٠‏ قل تندور الذى يمح : أريد أن أعود لوطى » ويقض عل 
العمدة اتئفيذ حكم الاعدام فيه . ويدخل الدكتور على الممدة فى معكقله » قبل تتفي الحكم » ويمع العمدة 
بغتاء الشعب : حكم الطائر اليس القفص . ثم یقول الد کتور وینتر : ۾ آتذکر آعر ما قاله سقراط ؟ »۾ 
فیجیب : قال مخاطباً صدیقه کریعون : ٠‏ ...هل تتفضل بأداء ديوق ؟ » . ويضء العمدة يده على كتل 
ر اگل الألافى فالا : , نعم » لايد من أداء انديوند . 

(۲) انظر : 

I. W. Wait : Steinbeck, Edinburg and London, 1962 p. 76-79 


قاميا على لانسر . والمؤلف 
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يراعة سارتر فى تنويع شخصياته ورسم أبعادها ء وإثراء الموقف معانیه (۱) . و عتا 
آن ذلك إغا كان إعانا مهما بأن مثل هذه المو اقف الملحمية الأصل من العسر تطويعها 
للمسرحية › أو القصة » على سواء .. لأن الموقف فما بعيد کل البعد عن نظ ه 
فى اللحمة عفهومها القدم . بل ر عا كانت مسرحية سارتر السابقة أضعف إتاج فى 
له على ماهفا من قيمة وعلى مافہا من جهد (۲) ولنا دليل على ذلك من نقد سارتر . 
ذلك أنه كان قد وعد بتأليف قصة رابعة يم ها ساسلة قصصه الى عنوالما : طرق 
الحرية . وهذه القصة اأرابعة كانت ستعالج فر ة مقاومة الفرنسيين ى عهد الإحتلال 
الآلانى . وقدر سارتر أن عنوانا سيكون : الفرصة الأخبرة (۳) . ء لكنه لم يصدرها . 
وقد سأله مراسل جريدة الأوبزرغر » الإنجليزية عن السبب و فى إحجامه عن إصدارها 
فأجاب بأن امو قف البطولى فما غر ملام فنياً . يقول سارتر نى رده على ذلك المراسل : 
د كان الوق جد بيط . ل أقضة هبيط ى امي الحا اة ار لخا ة 
باللسياة . إنما أقصد إلى أن الاختيار كان أكثر يسرآ ما يراد » وعهود المرء فيه واضحة 
ومنذ ذاك الوقت أصبحت الأشياء أكثر تعقيدا وأفسح الا للخيال . ثم عقد كشرة 
وتيارات متقاطعة أكثر من ذى قبل . فكتابة قصة موت بطلها فى المقاومة . ملتزما 
بفكر ة الحر ية + أمر مبتذل » مغرط فى الابتذال (ئ) 6 . 


ونما ألححنا على الفارق بى موقف النحمة والأساة . بعد أن رأينا كثرآً من 
کتابنا بغفلون عنه . فیتور طون فى تصوير مواقف ملحمية ق قصصیم : أو مسر الیم 
و الفنية عن تطويعها حى تنلاءم مع الموقف القصصى أو المسرحى . فى 
حين پنذر أن تناو ها کبار اأكتاب العالميين إلا فى حذر بالغ مداه - وعلى عم بما فيها من 
مزاای » ثم إن هؤلاء ‏ مع ذلاك لا يعدو ها مسرحية فى معنى المسرحية الفى الكامل . 
کا وضح مما قلنا , 


)١(‏ على أنه يؤخذ عليه أنه ءعرض بعض مناظر قاسبة فى انسر حية ٠‏ ون تكن قلينة حداً > ويبروها 


الموقف. 
انظر 

Gabriel Marcel : L'Heure Théatrale, Paris 1959, p. 200-201 

Maurice GQrunston : Sartre, London, 1962 p. 79-80 : انظر‎ )۴( 

La Derniere Chance. ٠ انظر‎ )۴( 


Observer (London), Juin. l8. i961, p. 21. : انظر‎ )4( 
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هذا » وقد نما الموقف فى الاتجاهات العالمية الحديثة » حى صار اهم دعامة فثية 
99 . وعلى الرغم من ضرورة الحافظة على القوة الحركية للمسرحية فى صورة 
الصورالى نحدثنا علا عندمابينا مفهوم الحدث ف العصر الحديث » ل بعد هم المؤلف 
a‏ یعاد الشخصيات النفسية لاستكال الصورة › بل أن يقتصر على 
تصوير هذه الأبعاد فما مخص الموقف » فيجلوه بشخصیاته من تلف نواحیه . وهذا 
هو مسرح )١(‏ المواقف أو مسرح الحريات . فلا بطل ى المسرحية + لأن كل 
ااشخصيات سواء فى اة الموقف العام فيا فما . ولكل مسلك فما مبرر فى الكشف عن 
جانب من هذا الموقفٴ الحدد العينى فلکل عمل [نسانی نی ا لوقف معان › قد کون 
بعضہا صحیحاً یوحی به المؤلف › وقد لا یکون فبا شىء صحيحاً » فیکشف 
المؤلف عن اللامعنى » وعن العبث ١‏ كشفا تدوى من ورائه صيحة سخرية مرة . 
زبانعدام البطل انعكست فكرة المسرحية الأرسطية رأسا على عقب (۲) . 


وكا كان لفلسفات الوجود نى العصر الحديث فضل جلاء الموقف فى معناه 
الفلسنى » كان سارتر أقوى من دعا إلى مسرحيات المواقف . يقول فى آخحر الجزء 
اثاى (۳) من كتابه : مواقف : « كان المسرح فيا مضى مسرح تايل نفسى 
للشخصيات : فكانت تعرض على المسرح شخصيات تزيد فى تعقيدها أو تنقص » 
ولکہا تعرض عرض تاماً ی حیاتما . ولم یکن للمؤلف دور إلا ی وضع هذه 
الأشخاص بعضها مع بعض » مع بيان كيف يم التحوير ى حياة كل شخصية بتأئر 
الشخصيات الأخحرى فما .. وقد بينت كيف حدئت تغرات هامة منذ قليل فى هذا 
اميدان » فقد رجع كثر من المؤلفين إلى مسرح المواقف . ولم ببق جال سرح تحليل 
الشخصيات . فالأبطال حريات أخذت ف الفخ › مثلنا جميعاً » فما ارج ؟ ولن تكون 
کل شخصیة سوی اختیار خرج » ولن تساوی أكثر من الخرج الذى تار وتتمنى أن 
يصير المسرح كله خلقياً وجدلا مشل هذا المسرح الحدید ء ای بصیر آدبا خلقیاً » 
لا أدب وعظ . 


(۱) شبیه بہذا ما حدث فی القصة الحدیعة »> کا سبق أن نبھنا » ص ٠۹4 - ٩۲‏ من هذا الكتاب . 
(۴) انظر : 28-29 Erie Bentley, op. cit. p.‏ 
(۳) وترجحناه إلى المربية بعنوان : ما الأدب ؟ » القاهرة ٠۹١1‏ . 
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« ويوضح هذا الأدب - نى بساطة - أن الإنسان أيضا قيمة » وأن المسائل الى 
بضعها لنفسه دانما خلقية . وعلى الأخحص » ليبن الأدب لنا فى كل امرىء الإنسان 
المتكر . وكل موقف - نى معنى من معانيه - مثابة مصيدة قران : جدران فى كل 
مکان . فقد عبرت من قبل تعبراً قاصراً فليس من مخرج يختار مها » فالخرج شی ء 
یبتکر » وکل امریء ببتکر نفسه بابتکاره خر جه الحاص به . فعلی المرء أن پبتکر کل 
يوم(۱)٠‏ . ويتحدث سارتر مرة أخرى عن العلاقة بهن المسرح والموقف» وموضوعات 
المسرحيات نى اتجاهها المعاصر . فيقول : « إذا كان حقاً أن الإنسان حر ئى موقف 
خاص ٠‏ وأنه بختار نفسه - عن حرية فى موقف حاص » وأنه مختار نفسه ى الموقف 
وعن طريق الموقف . إذن علينا أن نعرض نى المسرح مواقف . بسيطة وإنسانية ۽ 
وحريات تختار نفسما فى مواقف . وأبلغ ما يعرضه المسرح تأثراً هو عرض شخصية 
ئي طريق تكوين نفسما بنفسا » فى لحظة الاختيار > ءن قرار حر يرتبط به نوع من 
اعلق والمياة . ولدينا مسائلنا : مسألة الغاية والوسائل ٠‏ ومشروعية العنف ٠‏ ومسألة 
نتائج العمل » ومسألة علاقات الشخص بالحماعة ٠‏ وعلاقات المشروع الفر دى بالقم 
التار ية الثابتة » ومثات أمور أخرى » ويبدو لى أن واجب الكاتب المسرحى أن 
تار = من بين هذه المواقف المحدية - الموقف الذى يعبر أكثر من سواه عما يشغله 
من مسائل » ويقدمه إلى الحمهور » بوصفه مسألة معروضة على بعض الحريات» () . 


وعلى الرغم من أن سارتر يرى مجاءبة الموقف فا له من قوة وعاف . لأن جرد 
الكشت عن الموقف الأشد حلكة هو فى نضسه أول درجة النحكم فيه » برى مع ذلك 
أن يتصرف الکاتب بحيٹ تكافح شخصیاته الحرة فى سبيل جانا من مأزقها » باختيارها 
ما يتفق والإرادة الميرة . يقول سارتر ى تقدمه لجلة « العصور الحديثة ٠‏ » عام 
١ : ۰‏ ئى بعض المواقف لامكان إلا لتبادل حدين أحدها ا موت . وجب أن 
يتصرف بحيث يستطيع الإنسان نى كل حالة أن بختار الياة؛ . فالحريات قوى متعالية ؛ 
يحقق ا أصحاما وجودهم » كا بشاركون نى تحقيق المواقف الإنسانية » ليكون 
الأدب بمثابة الضمير الحر لجتمع منتج . 

(۱) جان بول سارتر : ما الأدب ؟ انظر ترحتنا العربية له ص ۴۲۲ - ۴۲۲ ٠‏ 


(۲) انظر : 


Francis Jeanson : Sartre Par lui-même, Paris 1958, p. 11-12 


NO 


ومسرحيات المواقف الحديثة > ى معناها الذى ذكرناه : لا تغفل بال تصوير 
الأبعاد النفسية » فليست هى »سرحيات فكرية خالصة » تعرض مناقشات تجريدية > 
بل محر ص الكاتب فا على ربط الشخصيات نى أبعادها بالوقف . ليكسب الموقف 
حيوية وعمقاً فى آن + ولنضرب لذلك مثلا بشخصية أورست ى مسرحية (0 : 
« الذباب ١‏ لسارتر . فأورست قد جال كثرآ ئى البلاد . وقرأ الكتب ١‏ وعرف تغر 
طبائع الئاس ٠‏ وجانب الذاتية فى الحقيقة والفكرة . فهو لذلك ذو مزاج » سافر 
مرتاب » . وذو فکر حر . وحدثه مربیه . فیذ کر ه بأنه ‏ فی - ری . جمیل . 
محنك کشیخ ٠‏ متحرر من كل عبودية وكل عقيدة . بلا أسرة ولا وطن ٠‏ ولا دين › 
ولا مهنة . حر تجاه كل الالتز امات . ممن أنه لا يصح أن يلتزم المرء دا . م أنه 
بعد ذلك رجل سای اأكانة .. ؛ . ولكن أورست يضيق بهذا الحظ . فها هو ذا أمام 
قصر أبيه » آس أن هذا القصر لبس له . وأه لا تسى لثى ٠ ٠‏ فهو ملفى ااوجود ء 
ا رکٹ لي حرية. هذه اليوط الى نز عها الريح من نسيج 
ااعتکبوت ۽ فھی تتذبذب على عر ة أقدام من الأررض . فلا ازن أ کر من خط مہا 


وأحيا ى الواء ... لا أكاد أوجد ... لقد عرفت صنوف أشباح من الب مر جحة 


: أجل عراف الأحياء الكدفة الوجود .. أرسل ٠ن‏ بلد 


متفرقة كأدار 


Les mouches (1)‏ (4۳۴ ) . انر حه مبنية عن أسطورة أورسطس فى أرجوس ( انظر 
هذا الکتاب هامش ص ۳۲ہ م 2 4 

اجا مون على يد ایجست ا¿ 
الندم . والمدينة عل دين تشعر فيه بأ 


بعود أورست زی ر جوس مع مربیه + ب 
نون . وعساعدة آمه كليعمنستر | -ء لهباً للذباب الممثلة الأر واج 
لحطبئة » حى القاتل نفسه . ولکنه يكبت وعى الآعرین . وبين هلاه 


آي أ 


المعتقدين ليس سوى اليسكتر | من شخص مدحد . هى وحده الملحدة بشريمة المدينة . ويبدو جسبيتر ٤‏ 
حرص المدينة ضدها ويتعجل جوبيتر والمرنق رحيل أورست » ولكنه يأى . وتقابل اليكتر! أخاها » 


وکائٽت نعل بذاك القاء حلمها بالانتقاء لقتل أبيها . و حين يرفض آورست الرسيل بر ملك الآهة 


١‏ ف هذا نزهة توحيدية . تجر تو ) اجست . عع الجررعة 
قبل وقوعها ٠‏ فیجیب حوبيتر : إله خلق الإنسان حر aN‏ 
فيعصرف لتحقیق مثروعاته . ویقتل انجست .م آمه سیتمنستر PLE E N‏ 


الندم » ء يتوا عنيا الذباب . 
خلقه اللاص البى على حريته . 
ر جوس عن ثقل مسثولية الرية عبيسم . وي 


ار ٤‏ وگقف 
E‏ ا 


او + ايه تیدا من 


حیتث يرون هن وراه رو عتم و اسه 


~0 


الآحرين ٠‏ فيتوق أن يأحذ مكانه بین الآحرین . وان + یون رجلا بن الر جال ٭ . 
وتذ کی أحته « إليكتر! » ميه هذا الل » تلاك الأحت الى عاشت خادما لأمها . 
ولزوج أمها وقاتل آيها و مختصب اللاك . فلدلك تظل 
عشر ة عاما بلقاء خا 


م ر دة حاقدة . وتحلم منذ خمسة 
قهر الشر إلا بشر "خر .٠‏ 
وهل « أرجوس ٠‏ جب لأرواح الندم وم حاج إل الخلاض !+ فهم بعانول 
عذاب الضمير » دون أن يعلموا على تخلصمم منه . ويصيج 
« كنت أعتقد أن الآلمة عدول » . وجيب جوبيتر . ١‏ لا تتعجل بلسبة الحرم اة 
أو جب إذن» أن يعجل دانما بالعةاب ؟ أو ليس من احير أن يتحول هذا الاضطر اب 
إلى حدهة النظام الحلئی ؟ » . وتشد أحت « أورست ١‏ عن عزمه ٠‏ ف حیل کا 
يشر عليه مربیه وکا پنصحه جوبر فڼو پثور على جوبیتر فالا : « ن أمتلك 
ذکربات من وطی وآن تکون ی أرضه . ون آخحد مکانی بین اهل آرجوس 
أريد أن أجتذب المدينة حولى . وأن ألقحف با كخطاء . لن أرحل . ولكنه روج 
طيبة » م تعرف الحقد وإراقة الدماء . ليست لدم مشاعر إليكترا . وينجلى 
تردده حين يفكر أن المير لا بمكن أن بكون نى التسامح لمصلحة المستغلين . 
وينحدر إلى الدينة . حيث يتضى على المختصب وامرأته الى هى أمه . قائلا لأهل 
المدينة : « وهبنكم الياة » . فأورست وعى > حر . وقع ئى مأزق . ويرد أن قق 
کر مر الار ین وی موا وما اناا ء لا یکون عاجزا إذا قبل أن 
یک نه » ع لی حد تعبیر سار تر . ولكن أورست فريسته القلق . يعر أحيانا عن قلةه 
بالیس » لأنه لم تعد له صلة بشبابه احير المادىء . ويس لذلك بعراع رهب يصفه 
لأخحته ویشبه شبایه بالعروس هجر ها حطیبها . و بصیح فالا : «المصر الذى أحمله 
أثقل من أن تحتمله شى لقد حطمها ٠‏ . وهو فى ذلك يشل مرحلة الانتقال من 
السذاجة والبر اءة إلى الوعى باللحرية وتحمل مسثو لا . و كأنه أصبح غريباً عن تسه 
ومنفياً بين الآخرين تحت عبء مسئوليته . وى وجهه أخته مرتاعة منه . إا لم تفعل 
سوی أن أحلمت بالانتقام . ولكن وعيما المطمور كان يردها رضية بشقاما » شأن 
من بنپيبون مسو لية الأعمال الكبيرة . بقول ها جوبيتر : « نى أحلامك الدامية الى 
تهدهدك نوع من البراءة . فقد کانت مثابة قناع لعبو ديتك . ومرهم روح 
کبریائك › ولکن لم تفکری قط نی تحقیقیا .. م تری قط فعل الشر + لم تریدی إلا 
بؤسك اللعالص .. ٠‏ . ويب أورست بأخته : ١‏ إعطى يدك ولنذهب .. » وتجيب : 


. الانتقام فى قسوة ۰ لأنه ١‏ لا ي 


أو رست ی وجه جو بير 


~o — 


« إلى أين ؟» فيقول : « لا أدرى » نحو نفسنا » فى الحانب الآنحر من الأنہار والجبال 
بوجد آروست وألیکترا آخران » علینا آن نبحث عنلہما نی صر ٩‏ . 


وتردد أورست تذكرنا فى بدء المسرحية بتردد هاملت » ولكنه بعد أن بتخد 
قراره تحمل مسثوليته » فأجين القتلة هو الذى يندي . على آنه لم پرتکب نما ء وإغا 
يندم الإسان على ارتكاب الم )١(‏ فرق اورت أزمة ضير بحقق ما 
نقسه › فى تخلصه من مواضعات ظالمة ويتراءى فيما وعى الإنسان الحديث بين الذاتية 
والموضوعية 2 


وللمسرحيات ذات المواقف خواص أخرى فى الكشف عن أنواع الصراع العالية 
الى نتحدث عا فما مخص الفكرة . 


>» واضح أن من قضايا امسر حية ضرورة الالتزام » والقضاء على ه اغتراب » الإئسان عن حريته‎ )١( 
» وهى قضية الاستلاب »> وعدم الاستسلام لنظام ظا يتجسم لى السر حية فى الاغتصاب والقتل فى شخص ايجست‎ 
وارهابه » وأآن التفكبر والتخل عن الستولية قضاء على وجود الإنسان » أن الشر ينيع من اللامبالاء‎ 
والتخلى عن التبعة > مع مأ يتيع ذاك حتاً من إثارة وعى الآخرين إذا آثر وا الاستسلام لطاغيه ثشدانا لسلامة‎ 
 سوجرأ لأن اشر كله ينيع من جحود الالتزام > لأئه بمثابة جحود الوجود . وتخل آورست عن حكم‎ 
بعد انتصاره - رمز للمقاومة الفرنسية الى قصد إليها سارتر من وراء الموقف فى سرحيته . لأن المقاوعين‎ 
: تجاه الألمان المغتصبين » كان موقفهم موقف إبحند فى ساحة القتال » وييمهم الانتصار لا ما وراه = انظر‎ 

F. Jeanson, op. p. 150-151 : M. Granston, op. cit. p. 38-39 
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كانت الشخصيات فى المسرحيات اليؤنانية - كا وضح ما قلناه فى شرحنا موت 
المأساة - تقوم بضروب نشاطها الإنسانى فى نطاق مقتضيات « الضرورة ٠‏ الى تسيطر 
على الآهة كا تسيطر على الناس . على حسب العقائد الدينية عند اليوتان . وفيا تقرب 
الفوارق بين الآهة والناس . فالآلمة عندهم يولدون » وهم بفضاون الناس فى آم 
خالدون » ولكنهم غر أبديين . ولمم القدرة على معرفة الغيب » وقد يفضون به إلى 
الكهنة ى صورة تنبؤات » حاضعة للضرورة أوالقوانن الأبدية المسيطرة على المو جو دات 
جميعاً وما الآلمة . ونى هذه الحدود تسر الأحداث وتتصرف الشخصيات فى 
٠‏ فى المسرحيات اليو نانية » تحت عبء القدر > وف خضوع لتبعة عامة تصدر عن قوانن 
أبدية » لا تقف عند حدود مسئولية الفرد عن أعماله هو » بل قد يؤخذ على آثام غر ه» 
كا وضحنا من قبل )١(‏ » ميث تدق الفروق أو تمحى بين الجريرة والحطاً وسوء 
الحظ . ويشر الحدث فى المسرحية الحوف والرحمة باستخلاص فكرة تكلسب قوة 
العموم ٠‏ بناء على القوانین الأبدية الصارمة الحكومة بالجير الميتافزي (۲) وغذا فضل 
أرسطو أن مجری الحدث فى المسرحية بين الشخصيات تقوم بينها روابط الأسرة أو 
الصداقة » كى تت تتيسر إثارة الرحمة والعوف للذين يشفان عن الفكرة . 

وعلى الرغم من أن المسرحيات الكلاسيكية أصبحت مسرحيات إرادية واعية 4 
وافترقت فى ذلك عن المسرحيات اليونانية ء فإنها ظلت محكومة بنوع آنحر من الجرية » 
مصدرها الدين ومواضعات الحتمع > المستقر الثابت الدعام . فللأحلاق قوانیہا 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۴۲ ¬ ۴4 » ٠١‏ - هة . 

(۲) لا ذرید أن ندل هنا نى تفصيلات تبعسد بنا عن غرضنا الفى نى تتبع الفكرة » ولكننا نقتصر 
على الشرورى مها فالديائة اليونانية تختلف عن الديانات الباوية » فى آنا تعتقد أن الآلمة ليسر! آزليين . 
فالماوات والارص أقدم من الآلمة . والأزلى الأبدى الذى يعحكم حى فى الآلة هو القائون الكونى العام » 
وله أاء كثيرة › مہا قز .ووم - ومن ثم الصراع بين الآة » فر ومیلیوس يتحدى زيوشس 
كبر الآهة ويتنباً بفتاله » وزيوس يت ثورة بروميشيوس . وينتهى الصراع بالاعتر اف بالإنسان وحقوقه 
بفضل برو ميشيوس » دون تيعة على زيوس فى قصرفاته السابقة » لأنه الآلة . 

انظر ثلا : 

H. D, F. Kitto : Form and Meaning of Drama, p. 6 et sq. 


DT 
العامة » وللتقاليد سلطاما الذى لا يهر » وى حيط هذن يتحر لك الدث و الشدصيات‎ 
امسرحية » حيبت توچى اأرحمة والحوف بأفكار عامة كلك » لا يصح أن تقوض‎ 
شیثاً ما استقر من قبل فى لبت لجتمع من نظم وعقائد وفوارق اجتاعية‎ 


و حدثت الثورة فى‌الفسكرة المسرحية منذ أواخر القرن الفامن عشر فى أوروبا . 
منڏ دعاه ۾ ديدرو - ومن جا لوه من نقاد الأدب - إلى المسرحية الر جوازية )١(‏ . 
واقضحت معالم هذه الثورة منذ سيطرت الرومانتيكية . فأصب المحدث فى !ار حيات 
ل بنحەر ی الأسرة - وحى لو جری الیدث بن أفراد أسرة فى ارات 

الرومانتيكية فإنه لا تكتنمه جرية دينية كا عند اليوتان . ولا بنحصر ى الصراع 

االفسى فى ضوء «واضعات ثابتة كا كان عند الکلاسکیین - ل له امتداد خارجی 
يق ٠‏ دف فكرته إلى اليل من نظم الجتمع بتفير يزلزل النظم المستقرة الى م بعد 
جا ما رر دوامها . فسرحية « روی بلاس (۲) » لفکتور هرجو مغزاها احاعی 
عض »۰ وفہا رجل ااشعب : ١‏ روی بلاس داقع عن م لشعب . ضمد الأرستقر اطيين 
الذين يقتسمونه غنيمة . وفما يدخل روى بلاس - بعد أن صار رئيس مجلس الورراء 
عقب حبه ااروماتنيكى لاملكة - على أعضاء انجلس دن النبلاء . وهم بتخاصسول 
فی توزیع الحسوبیات فیخر مہم هذه الصيحة الي ی ت رکز فر ' فكرة المسرحية الاج اعية 

( هنيئاً ريثا » يا سادة ! با لاوزراء الأز هن . 

ويا قادة ففلاء ! هذه طريقتك لاقيام . 

بالمدمة : با حدم يبون التزل ! 

إذن لا بعرو م خجل » ونختارون الساعة . 

اأساعة الحالكة الى تبك فا سانا افتصرة  )۳(‏ 

إذن . لیس لکم دنا کار 

سوى ملء جيوبكم وارب على الأثر . 

آلا لیعرکج العار آمام وطنکم !! نہ ہوی !! 


(۱) انط المرجع المابق ص ۲۲۲ وما دلا . 
۲) انظر هذا الكتاب ص ۴۸ه . 
,*) لموجز فكرة المرحية › انظر هأامش ص ٥۳۸‏ - ۴۹ء س هذا الكتاب . 


— e“o— 
. با لکم من ادن » اتيم لتسرقوه ى فره‎ 


وا أسفاه !! الفلاحون فى حقو 


يسيون الملك حين عر موكبه !! 


وأتم تتخاصمون على من بأخذ اللقة !! 

هذا الشعب الأسبانى (١)العظم‏ . نى أعصابه المرهقة . 
بلفظ أنفاسه الأخرة : نى ذلك الكهف حيث يى مصره 
سيان کلیٹ تأ کله دیدان حقیر هة ۲ (۲) 


وکٹر ا ما كان يتخذ الصراع الاجتاعى - فى المسرحهات الرومانتيكية ‏ صورة 
غنائية أو خطابية ٠‏ ولکا مررة بمجری الأحداث . فنشعر أن المؤلف يفضى 
بأفكارە الثورية ٠‏ أيصرح بمغزى أأرواية . وهذا عيب فى تحاشته المسرحيات ملد 
الطبيعية واو اقعية 

وى اأطبيعية ٠‏ لم الواقعية . صهرب خاصة ارات دة ى عمق 
البعد الاجاعى . والاعباد عليه . ووضحت أنواع الصراغ المالية نى كنا الأفراد 
والجحماعءات ضد الهوآثى الاجاعية وضرورات الطبيعة . فإذا اعتد لكاتب بالحتمية 
التارعية فى الواقعية . فإن هذا 4 عت بصلة للجبر ية الى سرطرت على مسرحيات 
الیو نانیین والکلاسیکیی . نى المع الذى حددناه من قبل . ذلك أن هدف الواقعية 
هو توكيد صراع الإنسان . وتوجيه ظواهر الطبيعة للحدهته . يث يستغلها . ويتقام 
ا فى مجتمعه حى يصبح لا استغلال للإنسان فيه . وبذلك بتحتتق له القضاء على 
مايسمى : «الاستلاب ١‏ ويقصد به إغيراب إنسان ف انجتمع بسلب حقوقه ۰ 
أو نكران جهوده . أو جحود حريته . لوقف ف المسرحيات الحديثة ‏ مهما كان 

(۱) تدور حوادث اشر حة ی بايا . 


) افر د 
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مقززاً حالك الجوانب ‏ يقصد به التحکم ى فى الظواهر الطبيعية والاجياعية › فى 
سبيل مجتمع أفضل ا فیه ولا استخلال . 


وکثر ا ما صرح « زولا » نفسه = وهو على رأس من غالوا فى دعوليم إلى 
الاعتداد بقوانين العم وحتمينها » ومخاصة قوائن عل الورالة - بأن غابة الكاقب هى 
دراسة الظواهر ومعرفا حى المعرفة > ليصبح أهلا للتحكم فما وتوجمها . وکأن 
الكاتب بصور النجربة الاجهاعية » ليدق ناقوس الحطر للمجتمع »> كى يعمل على 
تلافما (۱) . 


وی مسري وا لزاغت ماين اخ بعال البرجية الفغل فر الكنب 
عن سوء النظم الاجماعية ء من سياسية » وخلقية » ودينية » وفها صراع داخحلی بن 
الإنسان والفكرة » وصراع خارجى بين البواعث واللابسات الى يقتضا الموقف . 
:ولیس الصراع فى المسرحيات الحديثة صادرآ عن فكرة واحدة مسيطرة تبن آثارها ' 
فى الأفعال الصادرة منطقياً عن الفكرة › کنا فی حالة حملت ملا » ولکنه صراع 
فکری دیالکى (۴) » يبن عن وجهات مختلفة » ليقوم القارىء أو المشاهد بعملية 
اللركيب بين القضايا المتناقضة . وفى هذا التركيب يبدو التوافق فى الفكرة الى ترغى 
إلى تقويض نظام تحكى تخضع له الشخصيات ٠‏ دعامته الفارقات الاجناعية 
القاسية المتحجرة » يزلزها الإنسان الى مجهوده ف جاعته وقومه . وتتردد هذه 
الأفكار بين حورن : الجماهير » والإنسان فى هذه الجماهر . وشخصيات هذه 
رخات هن اوسا الاس » سواء۔ کانوا پرجوازین آی دور الال > کا فی 


: يلح إميل زولا عل ها الممى مراراً : انظر‎ )۱( 
E. Zola : Le Roman Expérimental, p. 27 ot sq. 

(۲) نقصد هنا الديالكتية الى إستقر ممناها الفلسنى منذ هيجل » وهى أن التناقض ليس خملا فى الحكم 
يتطلب التصحيح » ولكنه الباعث عل الحركة الضكرية فى الموجود » لأئه قناقض يتطلب التغلب عليه بدون 
حذف لأحد حديه » بعولد قضية تركيبية من حدى التناقض . فالركة الفكرية تير من إثبات إلى ى »> 
بحيث. تكون القضية التركيبية الائية أغى وأكل . وى هذا الدود يتحرك الفكر العالمى والتاريخ . 
وقد تأثر ماركس - تلميذ هيجل - بالديالكتية » ولكنه جملها مادية . . ففسر الكاريخ المالى كله بأنه 
سلسلة من صنوف التناقض بين ورق الإنعاج وعلاقات الإنتاج » ونى هذا يبين صراع الطبقات » لينهى 
إل توفيق بين آنواع الطبقات يقوم مقام القضية ال وكيبية « ألا وهو تحقيق مجتحمع لا طبقات فيه . انظر هذا 
الکتاب صفحات ۳٤۷ - ۴٤٤‏ . 


— ۷ 


مسرحیات إبسن (۱) › أو مواطنين مجرفهم طوفان الشر الذى يغمر الحتمع ولا سبيل 

إل الح فیه إلا بتغیر قطاعاتہ کلھا > کا ی مسرحیات بریشت (۲) › وکا بنراءعی 

من خلف الحالات الفسية فى مسرحيات تشیخوف (۳) › وقد یکون صراعاً بن 

الوعى الفردى المتحرر وبين طغيان لا یمد إلا على القوة فى الجتمع التقليدى الحاتع > 

كسرحية : الذباب )٤(‏ » لسارتر » أو صراعاً بين الشعب كله وبين ملك طاغية 

. مستيد » كا فى مسرحية .الأمراطور جوئس (ه) ليوجين أونيل + هذا إلى جانب 
صراع الطبقات » والانتصار للطبقة الكادحة › والانتصاف ها »> وقد وجد هذا النوع 

من الصراع منذ اأرومانتيكين حبن كانت الرجوازية هى الطبقة المظلومة » وما 

لبث أن توجه ضد الرجوازية > حبن مثلت طبقة الاضطهاد › ى المسرحيات 

الواقعية على اختلافها. منذ زولا حى تشيخوف وبريشت . 


ففكرة الصراع » فى المسرحيات الديثة » تمل صراع الوجود فى عتلف 
مظاهره » سواء من خلال الوعى الفردى للشخصيات فى الجماعات المضطهدة › 
أم من خلال الوعى الجماعى جملة > كنا فى المسرحيات الواقعية الاشتراكية » وعثلها 
ئى الغرب بريشت أيضا . وهذان الاتجاهان يتلاقيان فى الغاية » وى الاعتماد على 
الموقف » ولكن الأساس الفلسنى يفرق ما بيهما )١(‏ . وتبدو مأساة المدنية › أو 
مأساة الحتمعات الحديثة » فى الصراع الفكرى لمسرحيات المواقف »> حى حبن 


(۱) سبق آن مغلنا ھا ص ٤١‏ س ٩۲۰‏ = ۵۴ . 

۲(۰) سق أن لتا ما ص 4۲ہ - ٩44‏ - ۳ه ۲ . 

(۳) إنفر ص 4۸ہ - ۵44 - ۴ ۷ه ۷ س ۷0 

. ٩۹۲ - ٥٩4۱ انظر ص‎ )4( 

he Emperor ones (°)‏ (۱4۲۰) مسر vحیة‏ نی 'مانی لوحات ٭ قیہا برب الزنجی بروتوس 
من سجن حكم عليه فيه بالأشال الشاقة » إلى جزيرة زنوج بصبح امبر اطوراً علها » ويستازف جهود شيا 
لنفعته وملذاته » ويرهمم » ويزعم أنه لا يقتله الرصاص » بل طلقة من قضة من صنعه هولا إمكن أن موت 
بسواها ( وبرج ذاك لأمطورة يمقدها ابدائيون ) . يدور الشعب عليه ثورة غرية ٠‏ لذ ارك ل ار 
ويذهب إل النابة . ويذعر جونس » وبهرب » ولكنه يهرب لياق بشيه فى التابة على صورة أشباح بكاء > 

چ آم ری چرام ای بے اا از ا ا ی 
ضربات اللبول الشعب فى الغابة » فل يتقعه المرب »> إثه لهب أزمة ضمير عاتية » موت على.أثرها سيب 
ثورة شمبه » أو بأيدييم (باذاية غامضة فى امسر حية ) . وقد أفاد ا مؤلف من وسائل المذهب التعبیری ى بمث 
اللاشعور وأثره فى جونس › وهى الشخصية الوحيدة الية نى المسرحية . 

. وما يلها‎ ۴٣١ - ۲۲۰ هذا الكتاب » الفشل الأرل من الباب الفائٹ » صفحة‎ )٩( 
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تنحصر ى تصوير مأساة عزلة الفرد ١‏ أو جحم الوجود مع الآخرن وبالآخر ن 
كا فى مسرحية سارتر : الباب المغلق )١(‏ . وفبا يبدو ١‏ 
النفعية المتضاربة بين الناس » يتخذ كل مهم الأحر أداة لا تتطلبه أثرته . وتدور 
مناظرها ى الجحى » بعد الموت »> وهذا ما يرمز إلى صنوف وعى شخصيات قد 
تت ضمائرها »> فلا أمل ا نى تلانى أخطاء وجودها . وهى من مهواة أدناسبا فى 
جحم أبدى حتمى . وقضية المسرحية آنا تحسم لفكرة هيجل هيجل ع کک ی 
مأساة الوعى الفردى . فقال ٠‏ كل وعى حرص على القضاء ا الآعر ء ا 
مسرحى لا بقوله سارتر نفسه : « على أن أحمل الآخرن على 
وبقدر ما أستطيع الاعتراف يذه الحرية »> تصبع هذه الحرية 
إحدى العطيات الى أحترمها وأحا )٠(١‏ 


فى صور الصالات 


ومأماة انعزال ااوعی وسلبیته تبدو نى صورة آخرى فى مسرحيسات تشيخوف . 
فتعدور الجوائب النفسية محتمع بلح أقصى حالات الضيق . حى ليوشك على الأنفجار 
وکانت هذه حال ااشعب الروسی فق زمن تشيخوف )٤(‏ . 


() ان11 ۰ ومکن تر ہا : جلسة سریة - ۱٩٤٤(‏ ) . وتدور دالا ی المحم 
فى حجرة بيا ثلاثة مقاعد طوينة فى صورة نصف دائرة > لا نوافذ ولا مرآة . بقام إلما « جارسين » الحبان 
فتتله احاربون ٠‏ ولا يلبث أن يكشف عن تفسه أنه فر من الميدان فضبط 
يول # مم السا » وقد أغوت إمرأة » وأثأرت غيرة زوجها » 
فماتا اخسناقاً بالغاز » ثم « استيل » الى تزو جت شيا لقكسب منه الال لأر تما » وأټت منه بطفل 
قله ٠‏ فانتحر حبيبهاً . و تتصادم هذه الميول المتناقضة المقضى علا أن تعيش مما أبدً بدون نيل ودون راحة . 
فلا جلاد ولا عذاب » لن كلا من الكلالة جلاد لخر . ويوشك أن ينشأً حب بين أستيل وجار سين » ولك 
عقدة امین تشكك اار جلى ی ذاته سين ترءيه بها آنيس . ولا يسيع أن يتر أ من ابلبن بصفاء طويته الآن ۽ 
فقد فات الأوان ٠‏ لأن الإنسان بأفعاله . والنية ألطيبة السلببة لا أثر ها . وما المرء إلا سياته من تنايا أفعاله . 


لدی زعم أنه كان من دعاة السلام 


وأعدم : ثم تاق « آئيس » ذات 


و بالنبة الطيبة المثلولة موت المرء دالماً دون قصده » أو بعد فوات الآوان . ويخفق الحب الذى كان بمكن 
أن يوحد بین « جار مين » و « استيل » » يسبب ماضيها الفاصل بيلما . وبسبب وجود « أئيس » . ولم 
۾ استيل » بقئل « آنيس » بفتاحة ورق من المعدن » ولكن عبقاً ما تحاول » فهم موتى من قبل » موكولون 
لمذاب الضمير الدام . 

(۲) إرجع لنقد جابريل مارسيل المسر حية فى . مرجعه السابق ص ٠١١‏ . 

(۴) الوجود والعدم ص ۲٠١‏ وما بليها - نى المسرحية كاك قضية أخرى إنسانية يمز بها سار تر 
والوجوديون : أنه لا يصح أن نصف إنساناً بالنية الطيبة دون على طيب » و أن المرء لا يكون مالا 
بدون إثارة الدالة صلاحه . انظر : 67 M. Granston, op. cit. p.‏ 

4 انظر ص ۸٤د‏ - 64 )> ٣ ۲ ٦۰‏ ۷ه - ۷ه من هذا الكتاب . 
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وتبلغ الفكرة الاجاعية أقصى مداها ى المسرحيات الحديثة حن تصور أزمة 

الضمر العالمى كله ١‏ نى الحروب ومآسما » الى تدد العالم بالفناء »> بتنكر الإنسان 
لأحص خصائصه فى علاقته بأخيه الإنسان . كا نى مسرحية سارتر الأخرة : سجناء 
آلتونا () . وفما يتعارض اتجاه الأب وابنه « فرانتز » . فالأب على مادى : قد 
صانع الازین غر مؤمن مہم + فکان ينی طم الأسطول ليكب ٠‏ ثم صانع الأمريكيين 
بعد ذلك نفس السبب - معتقداً أنه بى مستقبل ابنه الذى رباه على المغامرة وحب 
السلطة . وعند الأب أن الضمير ترف الأمراء . وينصح إبنه : آن العام ثقيل إذا 
حمله المرء على عاتقه آده احمل . وقد دفع بتصرفه وجشعه - إبنه إلى هوة اليأس . 
قى عاقة أمره لم ينشىء المصنع لإبنه . بل أنشاأً إبنه المصنم فخسر ها معا . 
وتصطدم هذه المبادیء از ائفة عبادىء إن نه « فرانز » الذۍ یری أنه صنيعة بيه . 
وصنيعة الحرب . وصنيعة العصر كله . بشروره ومانمه . وتتمثل أزمات ضره 
فى مسائل تفصيلية يتعمتها سارتر . فيتوزخ ضمير الإن بينه وبين نفسه بوصفه 


Séquestrés d'Altona (1)‏ وم] )۱۹٦١(‏ . وتستنرق أحداث السرحية الى نشهدها بفعة 
آبام » وتدور ی « « التوا » ن ضواسی مدينة هبورج بألانیا عام ٠۹۵۹‏ - الإين = فرتر ٠‏ 2 : 
لیی » وزوجته ؛ جوهانا پتهیأون للابتاج بالا > ی متم للأسرة يفصل فى أمر خطير + 
وتم متهم أن الأب مصاب بسرطان الاق ٠‏ وأن أن الطبيب حدد له أنه لن يميت أكثر من ستة آشهر ٠‏ و محضر 
الأب فيقضى بأنه قد لا ينتظر لهايته » فقد يلجا إلى ألباء حياته بنفسه . ویطلب من الإبن « فرفر » أن يعده 
بالمنزل لير عاد ويرف على المصنع نع الكيير الذى يشعغل به مائة آلف عامل » لأته وارثه الوحيد من الرجال . 
وترفض الزوجة . وررفقن الاب م یتر دد أنه رازو جته لا بطيقان الياة ى المنزل العتيتق هذه المدينة 
الصغير ة ثم نعل سيا آخر للرفض » هو أن الأب له إبن : » فرانتر م ٠‏ لم ممت ٠‏ لكن استخر جت 

له دهادة مزورة موته ليجو من محا كته بعد الاشتر اك مع أخته وقتل جئدى من جنود الأمیر يكان امحتلين 
کان قد هم بالاعتداء علييا . والإبن معز ل فى سجرة بالازل مث عام ۱۹4٩‏ ولا سح باستقبال آحد سوی 
آحته لی » وهو نهب أزمات انضبير على أثر ما عاف فى الحرب الى سيق إلا كرهاً عل آثر أيوائه سير ؟ 
بولوياً شفقه به . فيبلغ عنه والده » ويقتل الأسير بمرأی من الإبن ٠‏ ثم كم على الابن بالتجنيد الإجبارى 
ىسن الكامنة عثر ة , ویستفل الأب رقض فرفر وزوجته کی يستدرج « فرانازه الخروج معز لته فیمرف 
الزمن ووطاته » ولکن ضمیرہ لا پیرا > فهو پاک نفسه على ما اقرف لى الروت ٠‏ عام عصره 
محاكة خيالية » ويدافع عن العصر ويتهمه على آشر عة يسجلها » و مغل الناس فى حجرته بالسر طان البحرى 
( الكبوريا ) ويضع حشلا ئی حجرت ویسبب مقابلة جومانا لفراتز تثور شکوك زوجها » وشکوك لیی 
الى كان خالطها أخوها وهو نون فى ثورته عل تفه وع التاس ٠‏ ويج | کین کم يه او ا 
الجسد . وى ثورة یاس يقابل فرانہ: آیاه الذی فش فی کل ما دبر ف حياقه ‏ 
نجشمه فى الحرب ٠‏ واستهتاره بالمبادىء الإنسانية والشمر .ويا ا فرانتز ب أ 
ن ہا جر الفيطان » ليغرقا > ويتركا الأسرة 


یر وق فرائت بے آیه عل أن برکا یا يعبر 


بدا تواصل عیشها ی ز جة الناس 


کا 
مواطا » وبوصفه جندياً » وبوصفه إنساناً (1) » ولا يستطيع الإن أن يدفع الشرور » , 
فیتورط فما » على نقاء ضمره وحرصه على مبادئه » فهو مشدود إلى أوحال الأرض ٠‏ 
وآفات الجتمع » على حن محقرها » كا عقر خضوعه لأدناس الجسد . ويتخذ من 
نفسه شاهداً على عصره › ولکنه شاهد ومثل له ئی آن . ومبلغ جهده أنه بشعر 
بالحزی فى مسلكه » من حيث نمثيله النفسه والضمر العالمى . وهذه ميزة القرن 
العشرين » ولكا بداية لا تجدى » لا بد أن تعقما خحطوات ٠‏ لو قدر أن ينمو هذا 
الوعى » وتتيسر له وسائل إجابية العمل . ولذاك انى الأمر بفر انثز أن تتخلص منه 
أسرته مريضا لايصلح الحياة المسمومة الى ألفها غيره . وبعد رحيله مع والده رحلة 
الموت » تدير أخته «لينى  »‏ من حجرته ‏ آلة التسجيل الى أودعها أشرطة 
دفاعه عن القرن العشرين بوصفه موكلا عنه » فنسمع : ٠‏ أينما العصور ! هذا عصرى 
معزولامشوهاً » وهو المہم مامکے . إن مو کلی ببقر بطنه بیذیه . وهذا الذی تحسونه 
عصارة حيوية بيضاء ليس سوى دم خلا من الكريات الحمراء . . كان بمكن أن 
يكون العصر طباً لو أن الإنسان م بتربص به عدوه القاسى العتيق » عدوه الضارى 
الذى أقسم على حتفه » الحيوان الحبيث الذى لا شعر على جسده : ألا وهو الإنسان.. 
واحد وواحد پساویان واحداً داج هو سرنا . . لقد فاجأت الحیوان » وطعنت » 
فسقط إنسان . ونى عيونه الحتضرة رأيت الحيوان حياً داعا » وكأن هذا الحيوان أنا . 
واحد وواحد يساويان واحداً » ما أسوأ الفهم . ممن ومم هذا المذاق الزنخ الغث ف 
حلى . أمن الإنسان أمن الحيوان ؟ أمى أنا ؟ هذا هو مذاق العصر . أيّها العصور 
السعيدة ! ! تجهلين صنوف حقدنا . فكيف تفهمن الساطان الشرس لصنوف حبنا 
القائلة ؟ الحب والبغض » واحد وواحد . . فاحكى لنا بالراءة » فوكلى أول من 
عرف الشعور بالزى . . أجيى؟ء إذن » أينها الأجيال ر من هنا علو المسرح » 
فالكلام موجه لشهود المستقبل  )‏ القرن الثلاثون لا بحيب . رما لا توجد قرون بعد 
قرننا . ور عا تطفیء الأضواء قذيفة »> فيموت الجميع . فلا عيون ولا قضاة ولا 
زمن . ظلام . فيا حكة الظلام » آنت الى كنت > وتكونن . وستكونن » أا 
قد کنت !! آنا « فارز فون جرلاش » كنت هنا فى هذه الحجرة » وأحذت تبعة 
المصر على عاتى » وقلت : سأدافع عنه . عجاً ! ! ماذا ؟ » . ومذه اليوط 
الواهية الضئيلة يتعلق العصر فى صراعه الفكرى » وكفاحه › وأزمة ضميره العالية . 
(4) قد فصلنا القول فى ذلك فى كتابنا : قضايا مماصرة فى الأدب والتقد ويطول بنا القول بابراد 
کل ما فیه هنا , 


TS 


وإنما وردنا هذه النصوص ف قراتما » لنضرب مثلا على أن مسرحيات الصراعات 
العالية » أو الأفكار » ليست معلقة ى إلمواء » بل هى تغوص فى واقع اتصويرى 
کم البناء > وإن يكن هذا الواقع مسفاً » مشدوداً إلى أدناس العصر . وأوحال 
النفؤس › على طريقة ألواقعيين . 


وهنا تعرض لتا قاعدة « بريشت » فها سجاه : المسرح اللحمى ٠‏ وذلك أنه يزعم 
فى نقده أن مسرحه مبنى على الفكرة لا على الشعور (1) . وف التق أن نتاجه المسرحى 
یکذبه نی مبدئه هذا . فسرحياته دانماً تشر عطفنا على الشخصيات بوصفها خلوقات 
إنسانية بائسة الطوية »> كا تشر نفورنا من حمق أفعاا ومن خطاياها أحيااً . فهذه 
الإثارة مزدوجة العنى تسر فى اتجاهين متناقضن ف المظهر ٠‏ ولكنہما يتلاقيان فى 
تعميق معرفتنا بالطبيعة الإنسانيه > وباللابسات القاسية الاجتاغية الى تطمس طيب 
الطوبة » وتتطلب التغيبر الشامل . وف هذه الغاية تلاق « سارتر » و « بريشت » › 
وإن اختلف الأساس الفلسنى هما اختلافاً تام : ذلك أن سارتر يعنى بالوعى الفردى 
أساساً للتغير التام المجتنع ونظمه » فی حن بزع بریشت منزع المارکسیین فى 
الاعتداد بالچموع ئى وجه الفرد . ونما بالشعور لا بالمنطق ٠‏ وباندماج القارىء أو 
المشاهد فى الحدث - لا بالانفصال عنه كا يزعم بريشت - يستطاع الوقوف على 
دوافع الأفعال والتأثر ہا . وبریشت محمل على المسرحيات الأرسطية ر أى الى 
استصو ہا رسطو فى نقده ) بأن الإنسان فبا معروف ‏ ولا يتغبر . وهذا كلام 
غامض » لا معنى له إلا إذأ أريد به إشبار حملة على الجبرية نى المسرحيات القدعة 
کا سبتی آن شرحناها » لأن بریشت یرید فی مسرحیاته أن بر هن على أن الإنسان قادر 
على تغيير مصره » ومجامته »> كى يتجنب الأساة . وليس هو أسبر قوى غييية 
يدان با سلف كا فى المسرحبات اليوناية . 


ولیضرب مثلا على حرص « بریشت » على توکید الشعور ی مسرحیاته دون 
اعاد على الفكرة وحدها ٠‏ فى مسرحيته : دائرة الطباشر القوقازية (۲) تنجى 
الفتاة القروية طفلا من الموت أثناء الثورة > وتسلك بالطل طرقاً جبلية وعرة فى 


(۱) سہق آن وردنا نقاط مبادئه على حسب ما قال »> ص 4٤د‏ - ۴٠ء‏ من هذا الكتاب . 
(۲) انظر ما مر عنها ص ۲٥ہ‏ - ۴ه من ها النكتاب 


E O 
طريقها إلى منز ما . وتقف أمام كوخ منفرد لتبتاع لبناً من فلاح شحيح يغالى فى‎ 
تمن الان » فتقبله بعد مساومة . والمنظر طويل يكشف عن المزاج الخاد للفتاة فى‎ 
. حدیا لاطفل كيف لا يستطرع الاستختاء عن اللن‎ 


على آنها قبلت بعد ذلك شراء ابن بذاك اللمن . وبيدو الفلاح قليل الكلام » 
جرد محيل مغال ى نن متاعه » ولكن حبن أخرج بريشت نفسه هذه المسرحية . 
عدل هذا المنظر بحيث اعتمد فيه على إثارة شعور ذى معى إنسالى معقد . فيبدو 
النلاح مذعوراً أمام كوخه ما قد يتعرض له من نهب بسبب هرج الثورة . وحان 
برى الطفل ١‏ وهو إن حا الإقلى . فى ملابسه الحمينة المعزقة . يثور فى دخيلته 
حقد طبنى . ولكن حن بتناول الطفل الامن . يشعر الفلاح بارتياب ٠‏ فيكون الشعور 
الإنسانى مثابة قنطرة تصل إنسانا ما بن الطبقات . نم بضيف بريشت نى إخراجه 
منظراً لا تعتويه مسرحيته المطبوعة ' إذ يظل الطفل على ذراع الفتاة واقفة . وحقييا 
التقيلة على الأرض » ويساعدها الفلاح فى وضع الخحقيبة على كتفها ‏ ما يبن عن 
طيب طوية الفلاح . وحين تدير الفتاة ظهرها إليه سار ة فى طريقها . بقلب الفاح 
القدح على فمه يستقطر نقاط اللن المتبقية )١(‏ وفى حركته ما بدل على شراهة وشج 
رأبنا سمة هما فى مساومته على اللعن » ولكن إلى جانب ذلك تبدو الضرورة والحاجة 
عقبتن فى سبيل الكرم والأرعية . ما مجعلنا نعطف على الفلاح إلى جانب نفورنا 
من قسوة معاملته . وتلك قضية شعورية تشف عن قضية ذهنية حبيبة إلى بريشت فى 
مسرحياته » هى التناقض بين طيب الطوية وسوه السلوك (۲) . 


ويلجأً بريشت - فى مسرحه الملحمى الدى يزعم أنه قائم على الفكرة - إلى ما 
يسميه : وسائل « التغريب » (۳) » فى حن هى وسائل شعورية التعميق الفكرة . 
ويقصد ا الطرق الى تجعل الحدث العادى غريا تى نظر المشاهد ٠‏ بحيث يندمج 
فيه بفكره أكثر من شعوره . وعنده أن جرد تصيبر الحدث غريباً فى نظر المشاهد 
محمله على التفكبر فى تغيره . وهو فى هذا يتجاوز جرد التعرف )٤(‏ الأرسطى » 

Ronald Cray, op. cit. p. 30-31 : افظر‎ )۱( 

(۲) وھو تناقض دیالکی على نو ما شرحتا من قبل » فهو دو حدين متناقضين »› يؤديان إل قضية 
تركيبية فى ضرورة تغيير لجع لترتغع المواق أمام الطيبة الأصيلة اللبيثة . 

- distancement i رۈll‎ ı estrangement û ıl و تر ھت‎ « verfremdung (r) 

(۴) راجم ص ۹۴ - 14 من هلا الكتابه . 


e 


کا بتجاوز نظرية زولا فى نقل قطاع الحياة إلى المسرح موضوعا )١(‏ . فايس المسرح 
عالا مستقلا يتأمله المتفرج على أنه محوط مجدران تفصله عن المشاهدن لتصله بالعالم 
الجارجی »> لیکون کأنه معزول نى جدران لا يتوجه فما أحد من الممثلين لجمهور 
المتفر جين » بن يعند بريشت يشت بأن الجمهور مجحب أن يشترك فى المسرحية مع الممثين . 
ازخلا ما سی تدم تاز ارایم ا ود برقت + قق فق هلا مع و پاراتو» 
كا رأينا (۲) فما سبق . وى ذلك تتحقق وحدة شعورية وخيالية للمسرح بدلا من 
وحدة الحدث التقليدية . فجوهر المسرح عنده أنه بعلم الجمهور كيف مرج من نطاق 
ذاته » لتكون المسرحيات مقنعة ا أمام القضاء (۴) . ولكن اعتماده فى ذلك 

على وسائل شعورية تدفع إلى التأمل نى جوانب الموقف . فإلى جانب وكيد التناقض 
بين طوية المرء وأفعاله - تناقضاً يشر الشعور کا سبق آن شرحنا ‏ تقوم وسیاته 
الأخرى المبتية على تكرار الأحداث . کا رأبنا فى مسرحبة : « دائرة الطباشر 
القوقازية (4) » . م تکرار الشخصية . كا فى مسرحيته : سيدة سيزوان الفاضلة . 
وفا أن ثلاثة مر ن الأهة مپبطون إلى الأرض . ليستطلعوا ما فما من خير . و بېحثون 
تمن یستضرفهم . فلا نجدون سوی بغی ۰ هی : شین تی + فیکافئو ہا بلغ کبر 

من الال . فيستغلها من تحسم من الفقراء > ويستلزف ماما من تعرفهم من ااناس » 
فتضطر إلى اخحتراع شخصية إن عم ما بحا . هو ١‏ شوى تا » . ولن یکون هو 
سوی « شن ی » نفسہا متنکرة ةف زی رجل » وسرعان ما یكتشف ذلك جمهور 
المتفرجین . وبتوسط «شوی تا » نی تزویج « شن تی » من ٹری وصاحب مصرف ۰ 
غیخفق ی وساطته . وتقع « شین تی » ی حب طبار مفلس ہو یانج سان » کان 
بسبیل أن يتحر . فتنقذه » وتعازم الزواج منه . لولا أن تکتشف أنه لا یرید سوی 
الاستئثار اها للذاته ولكنها حملت منه . وتلجاً مرة أخرى إلى « شوى تا ٠‏ . 
وهو فی هذه الرة من كبار تجار لفائف الدحان > وبشتغل ی مصنعها یانج سان حی 
برق ال مدير مصنع . وقرب الخاض يضطر ١‏ شوى تا » الذى هو ألقيقة « شين 
تی ٠‏ إلى الاختفاء بعض الوقت ثم تتہم ہ شین تی » آلا كانت السبب فى اختغام 
١‏ شوى تا » . وتحا . ولن يكون قضاتما سوى الآ الثلائة » وتسر الالمة بلقامها 
() انر ۰۹ ۷ه من هذا الکداب 

(۲) راجم ص ۹4 - ٦ه‏ .من هذا الكتاب . 


E. Bentley, op. cit. p. 2 انظر‎ )۴( 
. من هذا الكتاب‎ ٠٥۴ - ہ٥۲ انظر ص‎ )٤( 


TE 


لأنها الخلوق اندر » ولكنما بائة : فاذا تصتع بايا الوليد ؟ وكيف تتخطى العقبات 
الکثر ة ة أمامها الحياة » وعذاب الضسبر الى تعانیه لا اضطرت لفعله من شر ؟ 
هسنا إلى همومها بسبب تعلقها بن لا تظفر به . وتعلق من تكره من الرجال ا . 
وتشكو للآل إا مشت القاء ى الأرض » فتجيبا الله : ٠‏ حبك أن رن 

طيبة . وسیکون کل شیء على ما برام » . ومعنى ذلك استحالة لمیر نى عال لا بد أن 
تتغبر کل قطاعاتہ . فقد بذلت « شین تی » جھدا كرا »> وجرفہا فا الشرور على طيب 
طويتا . فأعاها منكرة » ولكا أهل العطف . وقد استشمدنا بالمسرحية على أن 
شخصية « شن فى » تتكرر فى شخصية « شوى نا » () . والنكرار فرصة لتقد 
الملوك » والنظر ف الأحداث من اللعلف ومن أمام > للإغاء بإمكان تغير الحدث 
والشخضية دون استغراق فى واحد مهما » ورؤبة الموقف من جوإئب مخلفة . 
ونكتنى هنا بالإشارة إلى وسائل « التغريب » الى تتصل بالإخراج » كإضاءة ا مرح 
أثناء العرض » واستخدام إلصور التحركة والأقنعة للشخصيات . 


هذا » ويلجا « بريشت » إلى إثارة الشعور ‏ كذلك ممقطوعات شعرية تتخلل 
Rl E OR AE‏ . ولکنه پستیخدمها 
فى شكل مثير للشعور والانتباه معا » استمع إلى بعض جمل من حديث السقاء مباشرة 
الجمهور › فى مطلع مسرحيته السابقة : سيدة سينزون الفاضلة : ١‏ ألا سقاء » فى 
مدينة سيتز اون . مهنة صعبة . حین یکون الاء نادرآ على أن أعدو بعيداً بحثاً عنه هناك » 
وحین یکر لا أکسب شیا . وحقا الفقر فى إقليمنا E‏ . وجمع الرأی 
على ن الآ وخدم هم الذرن بستطيعون مساعدتنا . 


E O E‏ الفكرة ف 
نقده ووسائل فنه » ولكن وسائله إلما جديدة عبقرية . على آنه - کغر ه من الکتاب د 
يلجأ إلى الشعور خلاقا لا کان زعم . فالمسرحيات المعتمدة على الفكرة دون فن لا 
نجاح N‏ 
الفكرة أن تكون لديه عبقرية التجديد . فلا يصح أن ندعو إلى وسائل التجديڊ ى 
مسرحنا الحديث تعلة لزلزلة الأسس الفنية الى هى روح المسرح »› فى صورة من 

» وهن آمثلة تكرار الناظر والدث كذاك سرحية : نى انتظار جودو » لصموئيل بيكبت‎ )١( 
. من هذا الكتاب‎ ٥۸۰ = انظر ص۷۹ه‎ 


RE 


صورها القدعة أو الحبيثة » لنطلتق حركة الكتاب دون نظام وتعقيد وجهد له دعامته 
اانظرية مع القدرة الفنية » فتلك حرية أشبه بالفوضى . وقد بددت مظاهر ها فى بعض 
من يتصدون للتأليف المسرحى . مهملين التعمق فى النواحى الفنية > وكلما حاجهم 
ناقد تعللو! باتجاه من اتجاهات التجديد السابقة » وتكون العاقبة أن لا يى شىء من 
الأسس والقواعد مرعياً . وتللك بلبلة ما خحطرها على الأحص نى مسرحنا الذى لا 
ترسخ قواعده الفنية بعد » ولم بتر فيه أدبنا ثراء الآداب العالمية الأخرى العربقة فى 
هذا الجنس الأدق . ومذه الغاية قصدنا حين ألحظنا على شرح الاتجاهات الحديلة فى 
المسرح العا مى ف مصادرها الأصلية > لإخلاصا لأدبنا » وتبصيرا بالسبل الرشيدة 
انى سا دعاة التجديد فى تلك الآداب . 


. على أن مسرحياتنا فى أدبنا الحديث لم تخل من هذا النوع من الصراع الذى 
آشرنا فا سبتى إلى اتجاهاته . فالاتجاهات الوطنية والقومية كانت غابة شوق فى 
مسرحیاته التار یه »> كسرحية مجنون ليلى » وقبیز » ومصرع کلیوباترا » وأمر 
الأندلس )١(‏ > على طريقة الرومانتيكين فى امدف > مع مزج للمذاهب الأدبية 
الختلفة من الناحية الفئية ”(۲) . 


فقد كان شوق. يقد إلى إبقاظ الوعى القوى والوظنى ف مسرحياته ذات. 
الطابع التارخى » لامن وراء النمجيد لأبطاله الوطنين » مثل كايوباترا ونتيتاس 
فحسب ۰ پل عن طریق تصوير نواحى الضعف وجسامة مسثولية المواطنن تجاه 
الحاضر المحخاذل ٠‏ فهو 'مثلا ‏ لم يدافع عن كليوباترا صقا ملكة فصر 
وكنى » بل بوصفها مصرية » حاولا أن يبن نبل مقاصدها »> وجعل تبعة الإخفاق 
فى تحقيتق هذه القاصد يقم جزء كبر ما على الشتغلين بالسياسة من أفراد الشعب 
الذين يدون الكلام ولا یعملون شيا » أمثال حانی وديون ۽ على تجو ما يعر عله 
آنوہیس لاب » حين محخصر الان إليه مرتاعاً من احتلال أكتافيوس لمصر : 

وأن كنت با فى ؟ وأن فتيان الحى 
ون فرسان الا لء هل مضوا إلى الوغى ؟ 

)١(‏ تحدثنا عن هذه المسرسيات ونقدناها فى كتابنا : الأدب المقارن » والياة الماطفية » ولا نريد 
الاطالة , 

(۲) انظر مرجع الاستاذ الد كور عمد مندور المابق الذكر » سرح شوق . 


TCS 


تركتمو فظونيو س وحده يلق العدا 
أجلم سل السا م وللى الحر مشى 

أبعد أن أحل على انيل وواديه القضا 
ولېم مجد من شیه ولا شاابه فدى 
أتيت تدعونى كما تدعو العواجز الا ؟ 
الرأى ليس نافعا إذا أوانه ءضى ٠‏ 


وی مکان آخر بینا مدی توفیق شوق فى تصويره لأنواع الصراع الفکری 
ی مسرحیاته . 


وفما خص المسرحيات الشعرية » غا الأستاذ عزيز أباظة منحى شوقى . ومن 
مسرحياقه ذات الأفكار الاجاعية مسرحية : شر زاد . وفا تتقدم شير زاد - 
رغم إرادة والدها الوزير : نور الدين » وبرغم منافسة أخحبا : دنيا زاد ها - إلى 
شهربار » طالبة منه أن يتزوجها ٠‏ وتقصد من وراء ذلك إلى مغامرة »> هى محاولة 
ترويض هذا الك وهدايته . وتصطدم بعوائق النافقس والمستغلين من رجال 
الحاشية . وتنجح شمر زاد فى إيقاظ ضسر الك » ويتنبة قلياد قلياد لا برتکب من 

فظائم . وتكون خاة صراعه التقسى ماثلة ى عمل اللاشعور ٠‏ حون تتمشل . له س 
فى غيبوبة لا شعورية ‏ أشباح جرانمه . . ويرى باطنه فى مرآة بصير ته ٠‏ فيغيق من 
حلمه وقد اعتزم ترك اللاك للشعب ٠.‏ والقيام برحلة الزاهد إلى احج . وترك 
شہر زاد وقد حرمت رة جهودها من جعله رجلا > بعد أن راضته فجعاته إنساناً 
فهی نہب شعور ن متضادن الحرمان من نتيجة جهودها »> وطيب خحاطر ها بظفر ها 
مهداية شر زاد » فى آن . وف المسرحية انتصار للشعب من الطاغية » وإفإدة من عالم 
اللاشعور نى إثارة أشباح #ذكر بأشباح الضحية فى مسرحية : ١‏ غرب القعر 


(۱) الآدب القارن »> صفحات ٠٢۱ ۰ ۴۹۵ ۴۵١ > ۴٤١‏ ثم آن شوتی صور ئی مچنون لیلی 
فكرة ألصر اع بين الماطفة و الواجب » ومن لاا بين سلطان إلمادات و التقاليد الزانف ٠‏ سين تنبه الوعى العام 


لطر العادة بعد سقوط ضحاياها صرعى الموروث من تقاليد بالية . 
أنظر كتاينا : اليا العاطفية صفحات ٠۲١‏ وما يلها . 


E 


شتايليك )١(‏ . وقد آلف الأستاذ أحمد با كشر مسر حيته : ١‏ سر تہر زاد ه » فارجم 
وحشية شريا إلى عقدة نفسية حل با كتشافها » على طريقة فرويد ومدرسته . ونرى 
أنه لا يبغى إدخال هذه القضايا العلمية ف الغابات المسرحية ٠‏ إذ آنا لا تجرد إلا 


ذا كات وسياة قاية أغايات أخر ى إجهاعية وإنسانية 


و مسرحياتنا العربرة كذلك وجد الصراع الفكرى على طريقة الرمزين . 
آشیر م رز فه الاستاذ ت فة ١‏ اه ال م ية ذات مت 1 
واشہر من برز فيه الاستاذ توفيق حك . ومسر حياته الرمزية ذاٽ مستوی واحد . 
وهو على طريقة الرمزيم الحاص . لا يعي بتحديد معام الحدث ولا بال ر كة الدرامية 
لکنه بارع فى الحوار ذى اأطابع انى . وسبق أن مثلنا مسر حياته الرمزبة ولأفكاره 
ا( . 


وبطغى الاتجاه اتجریدى على مر حيات الأستاذ بشر فارس . فيكاد ينعدم فما 
التحليل النفسى . ويبعد الحدث عن إطاره الاجماعى . ولا نرى إلا الجانب الفكر ى 
بعیدا عن الدوافع واللابسات الى تمرره ٠.‏ وباك بفصل الكاتب بن شخصياته 
وبين الواقع . وتتحول المسرحية إلى شبه قصائد رمزبة غنائية » لا تنطبق علا سس 
اأرمزبة فى المسرحية الغربية فى صورها المعهودة . ومن مسرحياته : مغرق الطرق » 
ظهرت عام 1۹۳۷ . وموضوعها حوار بين فتاة إسمها : سميرة > رمز الدائبة فى 
الببحث عن الحقيقة . ولكنها رهينة قيود العام المادى ى نقائصه ٠‏ وبين فى قريبه 
ما ق اسن وليد الجتمع ٠‏ لا يرف لفهم المعانى الئى التجريدية . فالمسرحية صراع 
ہی الجسم وااروح » بن الماديات والمجريديات ی نور العقل وات اهوى »> 
ولکنه صراع تجریدی راکد ۔ 


وأحدث مسرحيات بشر فارس الرمزية «سرحية : جة ألغيب ٠‏ ظهرت عام 
٠ ١‏ وهى «أخودذة عن قصة قصر ة للمؤلف أصدرها عام ٠ 1۹١١‏ وعنوالما : 
رجل . وفما أن جماعة من الفلاحين ألفوا حيانهم الرتيبة فى كنف جبل . ويتحدال ن 
عن نفرة ا عشب من أكل منه وهو ند ظفر الياة الأبدية . والطريق إلا وعر 


(۱) انظر ص ۲۸۵ - ۷١د‏ من هذا الكتاب . وء سحأًأننا تعرض هنا صورآً الصراح الفكرى 
فى المسر حيات العربية » ولا عال نقد الى لكل مسر حة . 


(۲) راجم هذا الکتاب ص ۸۷ہ 


A 


معضل . ويغامر ١‏ فدا » بالصعود » بعد أن غامر إثنان قبله فرجم أحدها كسيحاً 
والآحر أعى . وتخيف مغامرته القوم . ولا يعباً هو جم > کا لا یعباً هو بما یسموته : 
الحب الأرضى حن تستعطفه الفتاة : زينة > لأنه ذو إرادة قاسية لا تعترف اأرحمة » 
ولا هذا التوع من الحب الذى يدل على رخاوة الطبع . ولديه فى نفس الوقت عاطفة 
عوية للفتاة : « هنا » »> ولعلها رمز الحب الروحى الذى يسمو بالإرادة . ويصعد 
« فدا » على أن يقذف كل يوم حجر من أعلى الجبل يدل على أنه حى . وحقر شأن 
الناس جميعاً حن يكون فى الأعلى ء فمل ى إلقاء الحجر . فتيأس ١‏ هنا » وتموت . 
وحین يعود بجدها قد ماقت . قتلها الحجر الذى م يسقط . فيأسى حى اليأس 
ويصعد ثانية ليسقط بدوره . وتعلق « زينة » على موته : « قتل الحبيب = الرب 
انحدث ‏ نفسه . والذى قتله بشر كامن فى أحشائه . . . » . ومغزى هذه المسرحية 
الرمزى أن « فدا » ذو خلق ملحمى . يضيتق بطبائع الاس المشدودة إلى الأرض . 
وآلم ما بحز نه ضعف إرادة الناس . ثم إنه لا بحب اللحلق التقليدى الى عثله فى المسرحية 
محخاصة : الإمام ء الذى هو نموذج الحا الحافظ » تخبفه قوة إرادة الأفراد . والشعب 
فش مجموعه لديه - فى باطنه - شوق التطلع إلى الأعلى » ولكن تعوزه الإرادة . ولا 
سبيل لشحذ هذه الإرادة بالحب » لأنه فى معناه الإنسانى ميوعة . وعنده أن كل 
مغامرة هى فى ذاتها غاية » ما دامت ترى إلى شحذ الممة . وليست العبرة فما بالنتيجة 
ولكن بالجهد نفسه » فالجهد غاية لأنه تربية الإرادة > وهى الى تعوز الشعب . 
وخلق « فدا » الملحمى نبيل فى ذاته . ولكنه مفرط نى القسوة » فوق طاقة الناس › 
یرید به أن یتأله . ومن ثم نبله وإخفاقه . ولکن هذا الإحفاق إمجاد آدم جدید على 
الأرض . وذلك مبلغ ما أثر به فى الشعب . فليست غابته الوصول إلى مثال محدد » 
ولكن الثورة على ميوعة اللحلق + وعلى رتابة الحياة الى لا تخصب إلا إذا تطاع الاس 
إلى الأعلى » فى صلابة المشاعر المشبوبة الصادرة عن عزعة لا تلن » حى بتحقق 
لكل فرد.وجوده الإنسانى كا أراده الله . يقول « فدا ١‏ حن يسأل : هل وجه الأرض 
باطل ؟ ‏ : « ... الأرض کٹل الساء > جدیر ہا أن تکتسب › لکا لا تنح 
كنوزها حرة إلا إذا استعرت بجمرات الأنفس الزكية ٠‏ فيعتز علا كلل هين ٠‏ 
وفما يتأصل كل عارض ... إا العدم لنا تحن البشر إذا لم مد حبالنا إلى قوة الليال » 
وهذا المسلك الحلنى التعالى من جاتب ١‏ فدا ٠‏ على الرغي من عدم تجحديد الخال 


اک 


حمل فی نقسه طابع إخفاقه . فيه قسوة )١(‏ لا تقتنم بسوى تقدم التفس ذانما 
قرباناً » گفداء غر مشروط » ربحه ى الفقد والضياع » حى تترى لدى الشعب 
همة لا خيفها الدوار . ومن ثم بقول تلميذ ١‏ فدا » » واسمه هادى » تعليعاً على إخحفاق 
أستاذه : « قتل اأرب الحدث نمه ٠‏ ولن ببعثه إلا بشر . سيأ يوم أتسلق فيه منارة 
الأبد ‏ فأسأل اءها ما بقتضيه الفوز من عروق تنفجر » . والحدث راكد » والموقف 
تجریدی ٠‏ والافکار فوق واقع ااشخصيات : ولكن الحاولة فى ذالما طريفة » 
تستحتق الإشادة ا . ثم هى محاولة جادة تستدعى جهداً فكرياً ى الكشف عا ٠‏ 
ها تتضمن دعوة . وہمنا هنا . ملاصة توکید تأثر الأستاذ بشر فارس - تأثراً 
بعيد المدى مسرحية « براند ۲ (۲) لإبن : فغما تفس اللحلق » ونفس الإخحفاق »> 


مع فوارق جوهرية فى الناحية الفنية » أساسها أن مسرحية ٠‏ ! بن ٠‏ تنحو منحی 
النفسية ٠‏ وها دعاما الأصيلة العميقة من الواقع . ولنا هذه المقارنة عودة فى تح 


وقد بدأ حفل أدبنا بالصراع الفكرى ذى الطابع الواقعى . ومنه صراح الطبقات . 
ونمثل له هنا عسرحية : الصفقة » للأستاذ توفيق تی الحکم . . وفما يشترك أهل القرية 


)١(‏ تتكرر كلمة القسوة » والقربان » والفداء والخاطرة » بألفاظها ومانيها مرارا كثيرة فى 
امسر حية » ومنها : « هناك إله م يراض إلا بلحم إبنه ودمه قربانا ٠‏ ( ص ٠۴‏ من امسر حية ) , 

Brand )۲(‏ - مسرحية لإبسن فى خسة فصول ( عام ۱۸٠١‏ ) . براند قسيس شريعة م حددها 
الزلف ٠‏ فالإطار الديى محدوى على أفىكار مدنية > ويقول بر اند فى ا مسر حية . حين يدعى قيا : لا آكاد 
أعرف أن مسیحی . ویبدا فی کفاح مع رجال إقئیمه عل مبدا لی محوره : « الکل لا شیء ۾ و « كن 
أنت نفسك ۾ لا « تكن لنفسك ۾ » والشيطان عنده هو الملول الوسط . ويشجم المخامرات الى لدف إلى 
قربية الإرادة . وعل حسب مبدئه الحلى يفعد آمه لشحها » ويفقد إبنه بسبب القيام بوأجبه » وامرأته الى 
مائت على ذكرياتها الدائبة لإبنها . ولا يغنيه ذلك عن عزمه . فالتضحية بالنفس هى القربان > كا تطاب اله 
من اليح لبه ودمه ويبنى كنيسة يعلن فبا مبادئه الديدة . وينتفى القوم . ويتبعونه إلى أعلى المبال » 
ولكن هتيم" تقصر عن الثابرة . في ركونه راجمين . وينظر إلهم وقد هبطت بهم إرادتيم على الرغم من 
رآته « نیس ۾ یغویه بان کل آلامه سقنتهی إذا تخل عن 

, فيرده . وتأق « جير د » الفتاة الجنونة ذات الحواطر المجيبة الغيبية بعد أن رآت الشيطان » وتطلق 

عليه رضاصة تکون سیا نی وقوع ركام من الثلج عليهما ووت براند وهو يسيع أرواح الفيب تقول ؛ 
و أن اله إله الإحسان والحب » ومن الغريب أن الأستاذ بشر فارس يذ كرى مسر حيته سبد : كن لنضسك » 
بدلا من : کن أنت تفسك . لتقارب الكلمتين نى الفرنسية والعربية > مع أن البدأ الثاني هو محور مسر حيته > 
کا یتکرر کٹیرآ ئی سرحیة ابسن ۔ 


)م ۴۹ - النقد الأدف المديث ) 


EES 


فى الريف نى شراء قطعة أرض من شركة عقار أجتببه . وبقدم إقطاعى إلى القرية لأمر 
آحر » فیظنونه منافآ فم . ويقدمون له بعض الال ليتر ك في الصفقة . وحن بعلم ذلك 
E e E CE OR‏ 
وتنجو الفتاة منه بتظاهرها أنبا مريضة بالكولر! . فترجم لقريتها وخطيما . و 
الفلاحون نى الحصول على الأرض لتوزيعها يليم . 


ومثل آخر للصراع الفكرى فى مسرحية : القضية › للأستاذ لطي الجرلى ٠‏ وهى 
تتناول مسألة الإصلاح الاجاعى : آيأتى عن طريق التغبر الشاملل والثورة ام عن طريق 
التشريع والقانون ؟ وبحيارة أحرى أى الطر بقن نسلك لانيضة : الإصلاح أم الثورة . 
ی اتير الكلى جم القطاعات ؟ .. وينتصر المؤلف لارأى الثاى . وهذه قضية 
فكربة اشتراكية . 


وما بمشل الصراع الوطى الاستقلالى مسرحية : انراهب . للأستاذ لويس عض 

وفيا تصوير فى لثورة مصر الاستقلالية عام ۲۹۲ م . وهى نى إطارها التار عى ثل 
روح مصر الاستقلالية ‏ فى كفاحها ضد المستعمر ن . وفا ينيجح شعب الاسكندرية 
فى الاستقلال عن الرومان مدى نمانية أشر > حى ينتصر دقلديانوس الطاغية اأذى 
سمى عصره فا بعد عصر الشبداء . ومثل أبا نوفر الشعب ى صلابته ى المقاومة . 
واهتدائه بفطرته وإخلاصه إلى العطلط السليمة الحربية فى تلك القاومة . وهو على 
صلابة خلقه من الناحية الوطنية بتعرض لضعف عاطلى فى حبه « مارتا » الراقصة » 
وهى روح طيبة > محسنة » تطهرت بالإعان . وتشر ك نى المقأومة وتتعرض للتعذيبه 
وقنهى إلى الدير . ويكفر أبا نوفر عن بحطيئته ى حبه » بقتله نفسه قبيل إخفاق الثورة ء 
و «مارتا ١‏ ها حب آخر » هو حب المسيح . مثلا فى حا لقطنطان > أمل الشعب 
المسيحى فى ذلك الوقت . وهو حب أفلاطونى . وى المسرحية كلك تصوير قسوة 
الحلو تى الذى بتنكر لطبيعته حن جحد الحب وحقوق القلب ؛ وحين بشتط ى ققدم 
العدل المطلق على الرحمة ¿ وهذا ماثل ی مسلاك أا نوفر من فیلامینه . ومن ثم إخفاقه 

اروحی ۽ فی حن جحت « مار ارتا » بسموها اأروحى » وإعاما بشريعة القلب . وعلى 
حن تشبى المسرحية بإحفاق الثورة » ترك - مع ذلك - الأمل مفتوحاً ميلاد فجر 
جديد » بالإصرار على القاومة > وباستتناف اقتال > کا یقول أبیب على مرآی 
مكشة الإسكندرية حرق : ٭ ۔.. کم احترقت قبل الآن »› وم ستحترق » لتذ کر 
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الدنيا ننا عقل العام وضمره » وما دام ى مصر حى يكر » فليحرقوا . وليحقروا . 
فلن تعب من البناء ٩‏ . 


ونشر هنا إلى مسرحية : النحروسة » للأستاذ سعد الدن وهبة » وهى نمثل حالة 
الشعب يعانى من حكامه الظلمة نى العصر الحزنى الإقطاعى ٠‏ ثم مسرحية : اللحظة 
الحرجة » للأستاذ يوسف إدريس ٠‏ وهى تصور موق الطبقة المتوسطة إزاء العدوان 
الثلاای > حين يصبح مسعد العامل بطلا بفطرته وصدق إحساسه وإعانه بالعمل » 
ی حن يتشدق أخوه : سعد الطالب بالجامعة - عبادیء بین عن تنقیذها ٠‏ فيتعلل 
يرجاوات أمه وأبيه عن تنفيذ ما سبق أن صم عليه من الاشتر اك فى القاومة ٠‏ ولا 
مخرج من جبنه حى یری أباه - الذى ظن أن التقاعد محميه من العدوان ‏ بقتله 
جورج - الجندى الإنجلزى - بر صاصة يطلقها عليه وهو بصلى » E‏ قابا 
فی حجرته حى تفتحها سوسن . فبرى أباه مقتولا وأخاه مشجوع الرأس . وهنا 
اتر طم قالاق رصا عل اتی زد ادرا ن اشارا 
م الى آمنت الان أنه لابد من الاشتراك فى رد المعتدى اللثأر للوطن . وهو الثأر 
الكر » من خلال تعر ضها لعدوان فى الأسرة بقتضى ثأراً آحر . 

وبعض مسر حياتنا الحديثة الى تتناول هذا الصراع الفکر ی وااطبى والفلس ‏ 
وهى صنوف الصراع الى تحدثنا عنما - مكتوب بالفصحى » وبعضما الآخر بالعامية > 
كسرحية الأستاذ سعد الدن وهبه السابقة » ومسرحية : الناس الى فوق » والناس 
الى تحت للأستاذ نعمان عاشور . 


وبقو دنا ذلك إلى الحديث ف المدألة الى بقيت لنا فى هذا الفصل . 


AY 


() 
الحوار - الأسلوب 


سبق أن بينا نى هذا الفصل أن الحكاية أو الحدث » نى معناهما الفى ٠‏ يستلز مان 
ضرورة - الشخصيات المسرحية » وأن هذه الشخصبات ٠‏ بعضمأ مع بعض فى 
صنوف صراع سبق أن تحدثنا عنه . وهذا الصراع يشف عن الفكرة » الفكرة 
الكلية الموقف العام فى المسرحية ٠‏ أو الأفكار الجزئية الى بتطلما موقف ااشخصيات 
كذلك . وقاأب الفكرة ‏ ضرورة ‏ هو اللغة . أو المقولة . وهى ما نقصده هنا 
بالأسلوب . 


والأسلوب ذا المعى -بالضبة للقارىء -- هو الصلة بينه وبين الإلف ء 
للوقوف على الفكرة والشخصيات والحدث . فهو المظهر لإنتاج الكاتب السرحى » 
وإن كان ئى عملية الحلق الى بالنسبة للكاتب - تابعاً للحدث ومنهجه ٠‏ تم لاشخصيات 
وطبيعنها » والموقف أو البناء الدراى الذى بشف عن الفكرة » وقد سق أن نينا 
إلى أن أجزاء المسرحية لا فصل بيلما ف اللحلق الى ٠‏ فهى ملتحمة متشابكة أى وحدة 
تضمها جمرعاً » ولكنا تمصلل بيبا - نظرياً وضرورة - فى عمليات النقد . فإذا كانت 
صلة القارىء أو المشاهد بالكاتب تتمثل فى المقولة أو الأسلوب ٠‏ كا قانا ‏ وصحت 
أهية اللغة فما تكشف من السات الفنية للعمل المسرحى » فى أخص خصائصه الفنية . 
فالكلمات هى عور رسائل الفن المسرحى . بوصفه علا أدبا مى انتظمت ى 
جمل وعبارات مسرحية . 


وخاصة الجملة نى الحوار المسرحى ألا وضحت أصلا لتقال » لا لتةراً . وهذا 
كانت للجملة المسرحية نحصائصا الحددة ذه الصفة . وهذا عى كبار كتاب المسرح 
العالميون بطاع صونى تكتسب به الجمل المسرحية إيقاعاً من نوع ما ٠‏ وطولا وقصراً 
نتلاءم ہما نى موقعها » حى فى المسرحيات النثربة . فليست حرية الكاتب فى خلق 
الجمل واسعة كسعة مؤلف القصة الى لا تنحصر وسائلها الفنية فى الحوار »> بل 
يتدخحل فما المؤلف أحياناً بالوصف أو الحديث التفسبى من غير حوار »> كا أن 
الحوار فا صيغ ليقرأ ء لا نيقال . 


اتا ی 


ولا بد من توافر اعتبارات فى صياغة كل جملة من ا لحمل المسرحية » شعربة 
a‏ 
المقولة »> وطبيعة الشخصية الى تنطق هذه اله ة المصوغة فى المقولة » ثم أثر الفكرة 
المصوغة فى الشخصيات المسرحية المتوجه ما إلا . 


ومن تم قوة الحوار فى الحركة > فالحوار المسرحى فعل من الأفعال . به تزداد 
المدى التفسى عقا ٠‏ أو الحدث المسرحى تقدما إلى الأمام . فلا ركود نى لغة المسرح . 


وتتعرض لغة المسرح للركود إذا غفل الكاتب عن اعتبار من الاعتبارات 
السابقة . كا إذا جعل حواره جملا متتابعة لاتتمز ا شخصية عن أحرى > فلا 
عدت أا كنف او ارو او وة فر ية ودا ان لرن هو الي 
مجحب أن على طبيعة الحوار . ولكل شخصية موقفها الحاص فى الموقف العام المسرحية 
فلها لخا اللحاصة الى با تيا فى حركة . 


وأخطر ما تتعرض له لغة المسرح أن تكون خطابية » وذلك حن يشعر القارىء 
أن ااشخصية لا تتوجه للشخصيات المسرحية الأخرى بل إلى المتفرجين »> وکن 
الكاتب ينسى عله الفنى ٠‏ ليعر عن رأيه «باشرة لجمهوره ٠‏ أو يستخاص مغزى 
لمسرحيته ٠‏ يكره فيه الموقف على تقيل العبارة . فلا وجود للجمهور ف نظر الشخصيات 
المسرحية . وعلى قدر واقعية الشخصيات : يكون إحكام الجوار »> دون توجه إلى 
مشاهدن . كا لو كانت الشخصيات غيا حيانها فى الواقع » لا فى المسرح 
ثم يقال إن المسرح بين جدران أربعة + الرابع ما جدار وحى يفصل بين المثلن 
والجمهور . 


وحن أراد الكتاب انحدثون أمثال بریشت وبر اندلو هدم الحدار الرابع(١)‏ > 
م يلجاوا لوسائل حطابية : بل کان هم التعمق فى الفكرة عن طريتق تصوير الموقف 
الإنسانى » بإثارة الشعور والفكر مغاً . بوسائل فنيه تحدثنا عن ,كثر مها فما ماه 
بريشت : وسائل « التغريب .)۲(١‏ 


. وما يلها من هتا الفضل‎ ٠٠4 انظر صفحات‎ )١( 
وما يليما ۔‎ ٠٠٣ انظر هذا الکتاب ص‎ )۲( 


aH 


ومن الأخطار الفنية فى الحوار المسرحى كذلك أن تكون العبارة غنائية » بط 
إلى وصف المشاعر الذاتية للشخصية > فتفقد القو ة الح ركية › لألها تصبح بثابة وقف 
للحدث » تنفصل به الشخصية عن زميلانها ف الموقف › وتفقدا لحمل تأثر ها العملى » 
أى وظيفا الدرامية . ا 


وإذا توافر للجمل المسرحية ما قدمنا من اعتبارات » فإلما تولد الحركة الى 
تتمشى ا مع الحدث » وتعمق معرفتنا بالشخصيات فى حركنها التفسبة وني المسرحة 

تقوم فا الحالات النفسية معام الحدث -. كسرحيات تشیخوف  )١(‏ لا تنقطع 
الحركة المسرحية فى العبارات » بل نرى فما الحركات النفسية داثبة الصعود › داثبة 
التجاذب والتفاعل . 


وقد يقوم الحوار وحده - دون ما حدث م بالوظيفة الدرامية ى بعت الحركة 
انفسية » كا فى «سرحية : الباب المغلق ٠‏ لسارتر : فكل نما يشدنا إلى للك امسر حية 
هو تتابع هذه الموجات الجارفة للحالات اانفسية » فى دركات انحطاطها » من خلال 
الحوار الذی لا تفر حرکته » ولا ينقطع تجدده آبداً (۲) . 


والمسرح أفقر من الميالة فى تنوع المناظر ٠‏ وسرعة الحركة فى الحدت ولا 
رعکن أن تتوافر فیه وسائ التفس بالقول کا فی القصة » على حسب ما ینا » فدعامته 
الأول استنفاد اللغه فى دقة الاختيار للعبارة » وإحكام الصياغة » من غبر تكلف 
1 أو حاية مصطنعة » أو فقة فى ألفاظ تنجاوز المألوف من لخة الكلام » أو ماسماه - 


من قبل - أرسطو : اللغة المدنية (۳) . 
وقد بتوهم أن الواقعية تمل العتاية بالأسلوب فى المسرحيات » كا سبق هذا 
إلى أذهان بعض أدعياء النقد عندنا » وبعض الكتاب المسرحيين . ونقيض ذلك تام 
هو الصحيح . فالواقعية ‏ كا قلنا غبر مرة - ليست فى نقل الو اقم ۽ بل ى الإعان 
بأن الوقائع العادية - وبخاصة نى القطاعات الدنيا من الجتمع - نشل أعق حقائق 
الحياة . وبعض هذه الوقائع مثالية مما تشف عنه من مدلولات . ولكن من نابا 
(1) انظر ص 4۸ - ۵44 › ۷۳ہ ۷4ء ۲ ٠۹۷‏ من هذا الكتاب 


(۲) انظر ص 4۸ء من هذا الكتاب . 
(۴) انظر ۷۷ - ۷۹ من هذا الکكتاب . 
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المعاير الموضوعية الصادقة الى تنكشف عا المدلولات . ولا يتيسر ذلك كله 
بنقل الواقع ٠‏ بل بتصوير الشخصيات » وإدراكها لموققها . وقد رأينا أمثاة من 
المسرحيات الواقعية الحتلفة » منذ زولا ٠‏ يعى فما كاتبوها كل العناية باختبار 
العبارة الدالة وإحكام صياغنها » ووضعها موضعها الدراى » بل إن ١‏ زولا 
فى نقده للأدب ااواقعى » يدعو إل شعر الواقع » فى إحكام بناء المسرحية وصياغتا » 
ويقول : « يام المرء كل الإم حن يكتب نى أسلوب سىء وليس سوى ذلك 
من جرعة فى الأدب تقع علا حواسی » ولا آدرى أين يضع المرء الحلق حن 
بضعه ا آخر ال اة الصياغة فى ذانما عمل طيب(0) ۲ . 


وقد يسللك الكاتب المسرحى طريق العبارات الى تطلعنا على واقع الشخصية 
من خلال ال لوعى المألوف » متصلة بالحياة المعهودة ى مئل حالما ». وتشف العبارات 
ف الموقف عن حشد من المشاعر ٠‏ والأفكار » لستيخلصها بفكرنا من وراء حدث 
المسرحية وشخصياما » حن يتوافر للتصوير - بأبعاده الختلفة الى تحدثنا عا - 
العمق الذى يستلزمه البناء الفى الحكي . وهذه لغة تلزم جانب ااواقع الفعلى . 

وقد يستطق الكاتب لمان حال الشخصيات » فيعيرها أسلوبآً تعر به عن واقعها 
فى عمق » قد لا تمل صدوره عن الشخصية ی مشل حالما فی فى الواقع . وکشر ا 
ما کان یسلك هذا المسلك الكلاسيكيون › ولکہم بررونه كل التبرير بالوقف حن 
بلجأون إليه . ومثل لذلك عالة « فيدر » فى مسرحية راسين » بحين تحلل دوافع 
الغبرة الى دفعتها إلى التوانى عن نجدة ١‏ هيبوليت » وهى على وشك تول الم 
من غر الحتمل فى الواقع ان یکون لدا کل هذا الوعی نی مل حالما » من خواطرها 
الدقيقة فى إفراط الحب بالغرة حى يدفع إلى بعض ابوب » بغضا تخاله به غولا 
يربص ما » ومن جاور الحب واليغض كقمتن متقابلتن يتلامسان » ومن عذاب 
الحب الطاهر يصبح جريعة » يتستر ها صاحبا عن الناس > حى حاف أن يذرف 
الدمع ٠‏ ى حبن محظى الحب الآثم بالحرية والطلاقة » مضاقاً إلى كل ذلك بالضيق 
بالقدور العايث المتحكي فى غير رحمه » وما إلى ذلك من آلاف الحواطر » ومثال 
آحر فى خاتمة مسرحية عطيلى لشكسبر . حيث يبدو عطيل رائع البيان ف إفصاحه عن 


E. Zola :Le Roman Expérimental, p. 293 : انظر‎ )١( 
Le Naturalisme au Théãtre; p. 20-21 وكذا ۽‎ 
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دخيلة نفسه قبيل اتتحاره » وى التعبعر عن وجوه خطله فى حبه » وقتله أنمن أؤلؤة 
فی حیاته . 
,ومن النقاد الحدثن من يستصوب استنطاق لسا الحال فى المسرحيات ٠‏ للجفادة 
من الع الى للغة » وهى أحص ما عتاز به المسرح كى تتوافر له الحياة . فينافس 
الميالة والقصة » وإلا تهدده الفناء(١).‏ وى مسرحيات المواقف نشمد استنطاق لسان 
الحال حن نرى الشخصيات فى لحظة تكوين وعما › ويتأاح المؤلف أن پبعن ح رکا 
الفكر ية من خلال أقو اها العميقة )١(‏ 


على آنه لا يبغ النسلم ذا القول على إطلاقه . فى الحق لا يصح الاسارسال 
فى آراء تجريدية » لا يررها اموق ٠‏ ولا تتصل بالركة ال سية الشخصيات عن 


قرب . كاللحعواطر الفلسفية فى الحب على لسان ربفية » أو ى حوار إنسان عادى لا 
محتمل وقوفه على مثلها » وکاستنطاق طفل للحواطر لا تصدر عنه (۳) . فما تكون 
مثابة انتزاع هذه الشخصيات من الواقع » هروباً من ازام الأبعاد الخيوبة ٠‏ وقضاء 
على الموقف الدراى . 


وعلى هذه الأسس العامة السابقة ‏ نتحدث فى مسألتن هامتعن : السرحيات 
ااشعربة ومدى صلا بالواقعية فى المسرحيات الحديلة » مع خحصاإص الشعر المرحى » 
ثم مسألة العامية والفصحى عندنا فى المسرح والقصة على سواء . 

E GA‏ بدور لد أرسطر 
أن المسرحيات تكتب نرا . وقد وضع أرسطو للشعر المسرحى معيار امحاكاة ‏ ولم 
يمد بالشعر القائى .كا بنا فى نقد أرسطو فى اباب الأول من هذا الكياب . 

وقد قلنا ‏ من قبل - إن الكاتب يستغل طاقات اللغة التعببرية فى الحوار حى 
نى الثثر » فللجمل فيه حدودها وإيقاعها . وى الحق أن كل المسرحيات الثرية - 


٠۱۹٠٠١ انظر وولتركير : عيوب التأليف المسر حى » تر جة الأستاذ عد ا حلم البشلاوى » القاهرة‎ )١( 
. فى مواضع متفرقة » وخاصة ص ۲۹۲ وما بعدها‎ 

(۲) انظر أمثلة ها فيما قلناة نى الفكرة فى هذا الفصل . 

(۴) انظر مثلد كيت كان وور الطفلين سلا » فر يتحدثا فى سرحية : ست شخصيات قبحث هن 
مۇلف » لبیر اندلو »> ص ٠۷٤ - ٩۷۳‏ من ها الكتاب . 
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لدی کبار الکتاب - فی الغا طابم شعری فيه عمق ٠‏ وتصویر حی درای › وانتقاء 
بالغ الدقة للعبارات » محيث تشف عن المعنى العميق للواقع الألوف 


وبلحظ محتق ت س . إليوت أنه نى حين تزجم الواقعية آنا نفت الشعر أو 
كادت من المسرح ٤‏ 6 إيسن وتشیخوف - وها من آباء الواقعية - يضبقان 
ذرعاً بار وحدوده . فللغہما طابح شعری جلی (۱) . ۰ وفما أوردنا من قبل من 
عبارات لسار تر ی مسرحیاته ما یدعم هذا الرأى . 


وقد زاد هذا الإتجاه وضوحا نى المذهب التعبر ى (۲) ١‏ لأنه حرص على 

عالم اللاشعور وتأثبره فى ااواقع . وتيع ذلك حرصه على لغة تقع ١‏ بين الحركة 
والفكرة » + لوصف ما موه : الجانب الواقعى الميتافز بى الشخصيات . فل تعد 
وظيفة العبارة المسرحية فى الحركة والتفاعل بین الشخصبات فحسب » بل أصبح 
اعبازات امتداد نض فبیح » صارت به الله ذات سلطان ری ۰ يصل ما بن 
الشعور الألوف ١‏ ومتاهات اللاشعور المستعصية › الى ا يتحدد المصر من خلال 
الاضطراب والمزج بين عالمن : عالم الوعى . واللاوعى التحكم ى صلات الإنسان 
با تمع والطبيعة والأشياء . وى هذا التقسع المز دوج يستعان بالشعر » وباخة الأحلام 
وصورها الى تتجاوز الشعر الألوف »› ولكن من خلال الموقف الدراى (۳) . 


وى رأينا أن المسرحبات الشعرية - نى معنى الشعر التقليدى - لا تتنافى والواقعية . 
وها هو ذا پریشت - فى مسرحياته الحديئة - يزاوج بين الثثر وقطع الشعر . على أن 
الشعر المسرحى مالف فى مفهومه للشعر الغنائى . فلا بد أن تكون لغة الشعر المسرحى 
شفافة » غر كثيفة » تضىء المعى ولا تطمسه )٤(‏ ويستعان به على جلاء مشاعر 
تر اءى على هامش الموقف : وتساعد موسيقاه على إذكاء هذه المشاعر دون أن تلحظ . 
ثم إن الحركة تتمشل فيه . فلا قف - كالشعر الغناى - عند التعبر عن مشاعر عحدث 
ا الشخص نفسه » دون تجاوب مع الشخصيات والوقف . فهو حوار بتمثل فى 


: انظر المقالة الصفيرة لأليوث بعتوأن‎ )١( 

t. S. Eliot : poetry and Drama, Faber and Faber, London, 1951‏ 
(۲) انظر ص ۰۰ہ ۲> ۵4۸ = ۵6۹ ۰ ۵۷۳ ۲ ۷۹ > ۲١ ۱٩‏ من هذا الكتاب . 
(۴) مرت أمثلة لذاك ص ۹۳ہ - ٤ه‏ » ٣ه‏ - ٣‏ ۷ه من هذا الكتاب . 
(+) قارن هذا ما قلتاء نی مفهوم الشعر ألغنای ص ۴۲۹ - ۴٠١‏ من هذا الكتاب . 
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سمل » لا فى صور تشل مشاعر . وننتقل بلغته إلى عالمتا الواقعى لا نرجع فيه 
بالحمهور إلى ماض غريب عنه . فلا غرابة نى لغته - ولا تعقید ی ترکیه > ولا 
خطابة فى مجته » ولا غنائية فى صوره . وى هذه الحدود يقترب الشعر من حدود النثر 
فىالحوار المسرحى العميق » لأن اثر فى ذلك الحوار لا بد أن يكون له إيقاع » وفيه 
GR LS NT EE‏ 

بن الشعر الدر رای » والغنای » نی مقالة کتہا عام ۱۹۲۸ : « إذا كانت المسرحية 
تزع أن تكون مسرحية شعرية ‏ لا أن قكون إضافة الشعر إلبا حلية > ولا عن 
طریتق مجدید آفاقها بالشعر من باب أولى - فعلينا أن نتوقع أن شاعراً درامياً مثل 
شکسبر » تتحقق أروع أشعاره جمالا ى أكثر مناظرة درامية . وهذا - على وجه 
الدقة ‏ ما نعثر عليه : فالذى نح المسرحية قونما الدرامية » هو الذى عتحها قولما 
الشعرية . فلم مخصص أحد مسرحبات د ببر بأنها أكثر شاعرية » فى حن خصص 
أخرى بأنما درامية ی ر ی ار د رر امية ى وقت معا“ 
لا بالجمع بين نوعين من أنواع النشاط ٠‏ بل بكال التفتح لنوع واحد ووحيد من 
النشاط الفى (ا) ٠‏ . 


وإذا رجعنا إلى تراثنا ف المسرحيات . وجدنا أوائل مسرحياتنا الأدبية شعرية › 
وكان شوق رائد هذا الشعر المسرحى فى أدبنا . ومسرحاته عزج فما شوى بین 
اتجاهات المذاهب الأدبية الحتلفة » من كلاسيكية ورومانتيكية » م واقعية ضئيلة › 
وقد استطاع شوى أن يستنفد طاقات اللغة الفنية اة فی شعره ‏ من موسيبی اللغة ومن 
وجوه البيان فى التصوير - عا يضيف إلى قوة الموقف الدراى . ومثل هذه المواضم 
الناجحة بالحوار الدراى بين ابن ذريح وليلى فى حبرلها بين العاطفة والواجب لى 
مسر حية : مجنون ليلل ٠‏ واقعاحية مسرجية : اصع کلیوباتر! » والحوار بین 
کیلوباترا وأنطنیوس متضرا › وحوار أنوبیس مروض الأفاعى مع کیلو باترا » 
وكذالك الحوار المسرحى ف موقف نتيتاس من فرعون مصر ى الفصل الأول من 
مسرحية بيز ٠‏ وحوارها كلك مع قببز حين اعتزم غزو مصرء وما إلى ذلك من 


I. 3, Eliot : Selected Essays, P. 51 : انظر‎ )۱( 
. وانظر كذاك لفكرة اليوت فى صلة الواقمية بالشعر‎ 
D. E. S. Maxwell : The Poetry of T.S. Eliot, London 196], p. 181-212 
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صنوف الحوار الناجح الشعرى . ويضيق الجال عن الاستشماد لذاك . ومن اليسر 
الرجوع إليه . 


والمأخذ الواضح على کشر من مناظر الحوار فى مسرحيات شوئ هو الطابم 
الغنائى . وسبتق أن شرحنا أن الشعر الغنائى غر الشعر المسرحى . وحسبنا أن نشر إلى 
القطع الغنائية النبلة فى مسرحياته النتلفة » وما ما يتغنى به قبس فى الفصل الأول 
واللحامس من مسرحية مجنون ليلى ٠‏ ومناجاة كيلوباترا للأفاعى فى آلحر مسرحية 
مصرع کیلوباترا . ویقل فى مسرحيات شوق الشعر الحا » كناجاة أنطونيوس 
روما قبیل انتحار ى مسرحية : مصرع کیلوباترا » وتودیع آکتافیوس لأنطو نوس 
من نفس المسرحية . ومسرحيات شوى على عيو ما الفنية ف البناء الدراى وضعف 


الإقناع بالشخصيات » وتخلل الأحداث العار ضة .  .‏ قد أغنت اللغة الأدبية 
لمسرحياتنا » بأسلوا الشعرى » وصورها القوبة » وحوارها الدرامى فى كثير من 
المىاقف . 


ونعتقد أن الشعر الجديد قد يكون أوفق للحوار الدراى والحركة المسرحية من 
الشعر فى قالبه التقليدى » ولا نعرف فى شعر نا الحديث سوى عاو لة الأستاذ عبد الرحمن 
الشرقاوى فى مسرحية : جميلة » وهى ماولة طريفة . ولكنها كانت دون شعر 
شوى فى قوة الأداء الدرامى ٠‏ فقد سادا اللحطابية والغتائية » فأضافت إلى ضعفه 
بناتها الدراى » مثلا » فى المنظر الأول من المسرحية . ينطلق عمار -. فى اللجنة الجتمعة 
لظم الأحزاب من أبطال المقاومة - بكلام لا بمت بصلة إلى مجرى الحوار فى 
الاجماع » فيقول : 

> هل حك عالمنا هذا ميثاق الأمم المححدة‎ ١ 

آم أن المدفع بحككه والطلقة تبطش بالكلمة ؟ » 

فعمار هنا مخطب متوجهاً إلى الجمهور › لا إلى رفقائه فى الموقف . على أن 
مع قوله عام حطاى » فن السذاجة أن نشد المقاومون عونا من هيثسة بسيطر علا 
المستعمرون سيطرة لا بجهلها الدهاء(ا) . 


® 


(۱) داجم کتابنا ى النقد التطيفى و انقارن فار جع إليه . ولا فرید أن نطيل ى هذا هنا . 


س 


وفيا قدمنا من أمثلة وانجاهات » تبدو لغة المسرحية المظهر المادى لكل مقاومات 
المسرحية وغايا . وا تنحقق الصلة بن المسرح والجمهور » عن طريق تراسل 
المدركات الموضوعية المصورة الى تصدر عن نفسية الشخصيات فى الموقف › 
فتكسب الشخصية أبعادها ٠‏ وتجسم الفكرة » وتنقل الصورة المحيوية مشبوبة . 

وقد وجد اتجاه آخر معاصر أريد فيه أن تتجاوز لغة المسرح الحدود السابقة 
فتلعب هى نفسما دور فى المسرحية » تصبر به ذات أحمية لا تقل عن الحدث نفسه 
فى تحسم الموقف » ولا تقتصر على جرد الوساطة اللغوبة فى التر اسل بين الشخصيات » 
بل يصبح الأشخاص مرد حاملين للغة تشف عن الالية والعبث : وعن انعزال الفر د 
فى مجتمعم ضحلت فيه المعام الإنسانية » فانطوى الؤعى الفردى على نفسه »> وقامت 
اللغة سداً منيعاً دون تراسل صنوف الوعى العميقة > كى يبدو اختمع من وراء هذا 
التصوير كأنه مستلب عن نفسه . وقد رفع هذا الاجاه من قدر اللغة فى ويفا 
الدرامية » ولكنه قضى على معناها الاجياعى فى نفس الوقت . وهذا هو معى قسمية 
هذا الاتجاه بأنه التزعة المسرحية » المضادة للمسرح : 6ة فالشخصيات 
المسرحية مطمورة نى الواقع من شثون الحياة اليومية + غريقة فما ٠‏ لا تتصل بالاخر ين 
إلا بمقدار وعيا بذانها » غافلة عن معنى وجود الآحرس . قد مسحت بيا الصلات 
الاجناعية » فأصبحت المشاعر والعواطف مغلقة على نفسما » مثابة استغاثات الغرقى » 
حن تفصل بيلبم حواجز منيعة . لقد نسيت هذه الشخصيات كيف تىك ٠‏ لانم 
نسيت كيف نفكر . ونسيت. كي تفكر لأا لم تعد تعرف الشعور والعواطف › 
فبذلك نسيت .كيف توجه. . فأصبحت ملوقات مسيخة » قابلة للتبادل بعضها مع 
بعض . فهى فراغ ملىء بالشعارات الجوفاء والعبارات المكرورة . وتتصرف هذه 
الشخصيات بحيث تجرى على لسانما الألفاظ هامدة » تقساقط كالأجرام » فتخفق فى 
تحقيتق نجوهرها المدنى » كا تحفق لغما فما هدفت إليه من التجارب وتبادل المشاعر 
والأفكار . وهذا الإخفاق بقودنا إلى عالم الرعب ٠‏ رعب الصمت المعنوى للفراغ 
الفسيح . فالصوت كالصمت » لأنه بقود أخرا إل بأس وصمت . وف هذا هجاء 
طبنى للر جوازية المآ كلة » وهجاء سياسى واجتاعى لعام يتطلب جهوداً تكاد تئود 
العزام وتشل الإرادة . وتستعمل اللغة فى هذه المسرحيات استعمالا فا كا 
مقصوداً حيث يشف عن الدلالات السابقة للمتأملعن . وقد بدا هذا الاتجاه ضثيلا 
نی حوار تشیخوف » ویعر عنه بیراندولو فی مسرحية : « ست شخصیات تتحث 


~۱ 


عن مؤلف )١(‏ » . ومن كبار الممثلين له فى المسرحيات العالية اليوم : يونسكو ء 
وصموئیل (۲) بیکیت ٢‏ ,فی مسرحیا ہما . 


إلياك - مثلا - جزء من الحوار من مسرحية : « فى انتظار جودو(٣) ٠‏ بين 
شخصیتین من أدنى طبقات الجتمع » ۳ا « فلاديمير ۾ و « سىراجون » : 


فلاديمر أهذا أنت مرة أخرى ؟ ر( ستراجون يقف دون أن یرفع رأسه يتقدم 


فلاديمر ) تعال أعانقك . 


ستراجون : لاتلمسی . 


فلاد گر 
سر اجون 
فلاد گر 
سر اجون 


لاد عر 


( يتوق فلاد عر متضايقاً . صمت ) . 


: أو تريد أن أنصرف ؟ . 

: لا تلمسی ۰ لا تقل لى شيا » إبق معى . 

: م تكن معى ومع ذلك كنت مبسوطا . ليس عجا ؟ 
: (مغضبا) : مبسوطا؟ 

: ( بعد تفكبر ) رعا لم أعثر على الكلمة المطلوبة . 

: والآن ؟ 


: ( بعد تفكر ) : الآن . . ( مسروراً) هذا أنت . . ( نی أساریر 


لا تم عن شیء ) ها نحن هنا ( فی حزن ) وهأنذا من جدید . 


: رى أنك أقل إناطاً حين أكون عك ؛ وأنا أيفا أحس آنى أحسن 


حن أ کون وحدی . 


: اذا » إذن » العودة ؟ 


)0( راجع هذا الكتاب صفحأت ٣۷اه‏ = ۷4و . 


(۲) راجع هذا الکتاب ص ۱ء = ۲ه س ۵۷۹ = ٥۸۰‏ 


(۴) راجع هذا الكتاب ص ۷۹ء د ١۸ة‏ - 


۲ 


سر اجون ج لا آدری . 


فلاد عبر ' : أنت أيضا » بحب أن تكون مبسوطا » تى صمم نفسك » اعرف . 
ستراجون : م أكون مسرورا ۷ 
فلاديمير : من العثور على . 

ستراجون : أتظن ؟ 

فلادعیر : قل هذا حی لو لم یکن صحیحا 

ستراجون : ماذا على أن أقول ؟ 

فلاد يمر : قل : أنامسوط . 


ستراجون : تحن فى انبساط ( صمت ) وماذا نفعل الآن » وحن ى انبساط + 
فلادعر : ننتظر جودو . 
ستراجون : هذا صحیح (صمت) (ا)» . 

فى هذا الحوار ( وقد اقتطعنا بعضه ) بين إخفاق الشعور الحلى والصلات 
الإنسانية » وسطحية الوعى ٠‏ والوجود البائس العابث . 

وإليك مثلا آنحر من مسرجية اليونسكو (۲) : 

« بر نجيه ( نى سحب الغبار ‏ مهدداً بالاغتيال ) : لا أطيق “ماع أصوانبم 


سأضم قط ئی آذنی ار ات ۰ رک اس ا دک رتم 
حد هذه التحولات ؟ هذه هى المساة . وهل من أمل فى رده ؟ بينبغى أن بكون هذاه 


Samuel Beckett, :En attendant Godot, acte If : انظر‎ )۱( 
, النظر الأخر‎ ٠ Rطإممممإمي‎ . هى صر حية الحرتيت‎ )۲( 


— IF — 


علا يقوم به هرقل ( الإله) يتجاوز طاقى . وعلى أية حال » لكى تقنعهم عليك 
آن تتحدث إلہم » ولكى اتحدث إلم » على أن أتعم > أو عليہم ن يتعلموا ‏ 
لفی » ولکن آی لغة أنكل ؟ ما لغى ؟ أو أتكل الفرنية ؟ نم » لا بد ألما الفرنية . 
ولكن ما الفرنسية ؟ عكن أن أممما كذلك إذا أردت » ولا مكن لأى إنسان أن 
قول إلا ليست فرنسية . وأنا الإنسان الوحيد الذى ينكلمها . ماذا أقول ؟ ؟ أو أفهم 
آنا ما آقول ؟ أوأفهم ؟ (0 ٠‏ . ۰ 


والمعنى الدراى لل هذا الحوار أن اللغة ليست مرتبطة بإدرا كات ومعان إنسانية 
موحدة » فهى عاجزة عن قطع الصمت المطبق المروع السائد بن الوجدانات . 
وبدلك تصر اللغة ذات ارمزية درامية فريدة . فى نعى الوعى الاجاعى وبتطلب 
استخدام هذه اللغة مقدرة فنية كبيرة دعامنها تصوير فلسنى محكم . فالفرق شاسم ‏ 
كاسبق أن قلنا - بين تصوير سطحية الوعى تصويراً فنا كا . وبين سطحية 
التصوير » بين الإعاء بالتفاهة الى تكشف عن مأساة الوعى وبين تفاهة الإيحاء . 
ودا نرى أن متابعة هذه التيارات الجديدة أصعب مالا على الكاتب » كا آنا تتطلب 
جمهورا مرهف الحس ٠‏ عي الإدراك . 

بتى لنا أن نختتم محثنا بالحديث فى مسألة تخص المسرجية كا تخص القصة . وقد 
کر فیہا الجدال بين تابنا ونقادنا » وأسهمنا فيه » ونوجز فما رأينا هنا : 


وهذه المألة هى لغة الحوار : أيكون بالفصحى أم بالعامية ! وهى مسألة 
علية > كان السب المباشر نى إثار تما الفرق الشاسع بين الفصحى والعامية فى لتنا . 
ما نكاد ننفر د به فى الآداب العا ية » مع الضعف المطبق فى الفصحى لدى الجمهور . 
ومن ثم وضعت السألة وضعا خاطتا فى نظرنا » على أساس الواقع ومسايرته > لا على 
ساس مطالب الأدب . وما ينبغى أن يكون من أجل المضفة بالأجناس الأدبية . 


فی احق لا صراع بن الفصحى والعامية . فلمن شاء من الكتاب أن محتار 
جمهوره . وی الأم جميعاً - منذ القدم - يعيش الأدب الفصيح مع الأدب 
الشعى عيشة سلمية . فلا بنبغى محال أن نفاضل بين الفصحى والعامية لنحى إحداها 


Richard N. Coe : Ionesco, p. 5). : انظر‎ )4( 


4 


دون الأخرى » بل بحب أن نترك لكل مهما ماله الطبيعى ليسير فيه ما شاء »> شآن 
الآداب الكر ى 


ونسلم سلا بأن اللهجات احلية » لدينا > ولدى الأم الأخرى - على الرغم 
من التقازب بين النهجات الحلية ولغة الأدب فى تلك الأم أكثر ما هى الال عندنا ‏ 
أروج استخداما فى شئون الحياة اليومية » وها من هذه الناحية حيويا اللحاصة ا مو ضعية 
5 التصوير » وها قرائن استعمال نى الشثون العادية المكرورة تكسما أنواعاً من 
الدلالات الواقعية الدقيقة الى قد تقصر عا لغة العلم والأدب . ويكاد يكون لكل حى 
من أحياء المدينة » وكل قرية ٠‏ بل لكل أسرة » ألفاظ حية اكتسبت بقرائن الميش 
مدلولات لا يتذوقها سوى أهلها » أو بحتاج فى معرفتا إلى شرح طويل . و 
ما بسمى : خاصة الإضمار اللغوية . بقول سارتر ١‏ متحدثا عن اللغة الفر نسية 
( طبعاً )  :‏ ولو آن قرصا من أقراص الحا کی ردد علینا - بدون شرح - الأحادیٹث 
الى تجرى يومياً فى قربة نائية » مثل : بروفين . أو : وام ٠‏ فلن نهم 
منه شيا ٠‏ إذ لا توجد القرائن من الذكريات المشتركة : والإدراك المشنرك . 
وبالاختصار : لا يوجد العام الذى بعلم كل من المتحادثن آنه ماثل فى ذهن الآخر ٠‏ 
فالفرق بين لغتنا العامية والفصحى له ما بناظره أو يقرب منه فى الأم الأحرى ذات 
الآداب العريقة . ولم a‏ أن يفرض هذه الاهجات 
فرضا » بدلا من الفصحى ٠‏ أو يجعل إحداها فى صراع مم الأخرى لنستبدال اء 
بل ترکوا الأدب الشعبى ( الفولكلور ) يسم مع الأدب الفصيح ٠‏ دون صراع كل 
مهما مع الأخر على البقاء > كا بخطر لكشر من كتابنا 


فالذی نعارضه كل المعارضة هو أن حكر على الفصحى ‏ من حیث هی 
بأنہا تعجز عن آن تسم فى هذا لجال تعللا بأن العامية ثرية بقراثن ن ألفاظها الية 
فى الاستعمال » أو مراعاة لواقع الحال فى حديث الشخضيات الى تتكلم العامية » 
وينطقها الكاتب اللغة الفصيحة ما يسمونه : واقعية الأداء . ذلك أن الهرق شاسح 
بين معى اأواقعية الفى وواقعية اللغة . والحلط بيلهما لا بصدر إلا عن قصور شيع 
فى فهم الواقعية . فالواقعية بقصد ما واقعية النفس البشرية » وواقعية الحياة والجتمع . 
والكاتب لا يستنطق لسان المقال » بل لسان الخال . ولا بد فى عالم الأدب من الاختيار 
والتعمق » لا الاقنصار على تقل الواقع . وقد بينا من قبل رأى الواقعين فى 


0 


الأداء الفنى › كا رأينا أمثلة من أدبم » وعرفنا كيت حبذ كثير منم استعمال 
الشعر نفسه لى المسرحيات الواقعية )١(‏ . 


وعندنا أن الذن يغالون فى الاهام بعبارات الواقعم العامی ‏ اعتدادا یو ییا - 
طون . ذللك أن المسرحية بكل أجناسما » حى اللهاة » تعتمد أولا على الموقف › 
لا على غبارات المهاترة ٠‏ والتلاعب بالألفاظ والتنابذ بالألقاب » توها آنا الواقعية . 
ونذكر القارىء ما أوردناه فى نقد أرسطو ‏ وهو أقدم نقاد العام من أن خر 
اللاهى نا لا يعتند على عبارات الإقذاع والسخرية » بل على الموقف « الذى تكون 
فيه الإبعازات والتلميحات أكثر إہاجا ٠‏ . ويفضل أرسطو ‏ فى الملهاة - السخرية 
الى برع قائلها من ورانبا لعنى عام على الدعاية الى يقصد ا النسلية (۲) . ولن 
تخسر المسرحية كثرا إذا تعذر نقل بعض العبارات ذات اللحصائص الموضعية فى 
العامية إلى لغة الحوار بالفصحى ٠‏ ولكنما تخسر كل شىء بضعف الموقف » وعافاة 
الواقع فى الموقف . 


على أن ئی الت بعجز اللغة العربية عن الإسام نى إنتاج الأدب القصصى أو 
ا فضلا عما بیناه من قبل من 

”الجانى للمنطى فى القول بأن اللغة العربية ت تعجز عا تم فى الغات الأدبية الالية . 
ا ا ا 
الآداب العالية - لا ارتقت, » ولا تعا ونت الآداب العالمية والتقد العا مى على الہوض 
مھا » وعلا اتبادل التأثير والتأثر العالميين فى ملاتا » ما كان سبب نموها ونضصجها ؛ 
ومساعدا على تأدية رسالاا الإنسانية والاجناعية . وهذا أمر واضح كل الوضوح 
لا تاج إلى الإفاضة فيه 


على آنه لا نزاع نى أن اللغة الفصحى أقدر وأثرى فى تنويع الدلالات وتعميقها 
من اللغة العامية الحدودة فى مفرداتما > والمتصلة بالوقائم والمحسات » فى حين تعجز 
عن المعانى العالية والأفكار واللحواطر والمشاعر الدقيقة . وى سبيل ذلك لا يصح أن 
نراعی التيسر على عامة الجمهور ٠‏ بل بحب أن نرت بإمكانياته > وخاصة ى أدبنا > 


(۱) مل ت . س الیوت » انظر ص ۳۲۸ - ۴٤۹‏ من هذا الكتاب . 
(۲) راجع هذا الکتاب ص ۸۲ ٠‏ 


۹ س 


الذى لم يتجاوز كثير؟ مرحلة النشوء والطفولة فى الأدب الو ضوعى »أدب المسرحيات 
والقصص . فنحن نى أشد الحاجة إلى تزويد الفصحى فى هذه الجالات > کی یصیح 
أدبا موضوع دراسة » وللا حرم الجمهور تغذية فكره وإمكانياته الفنيه فما تقصر 
فيه العامية . هذا » وإذا لم نلحظ هذه الفروق بين عالم الفن وعامم الواقع کأن فی 
ذلا القضاء عليما كلما . بقول فكتور هوجو معرةا المسرح : « ليس المسرح بلد 
الواقع » فيه أشجار من ورق مقوى ٠‏ وقصور من نسيج ٠‏ وسماء من أسمال » وقطع 
ماس من الرجاج »> وذهب من صفالح > وجواهر زائفة بالحضاب » وخدود 
علبها بهرج الزينة » وشمس تبرز من تحت الأرض » ولكنه بلد الحفيقة : ففيه قلوب 
إنسانية على المشمد » وقلوب إنسانية خلف المسرح ٠‏ وقلوب إنسانية أمام العرض » . 

والحطر الفى الحقيى هو فما نرى - مجافاة المسرحية أو القصة للغة الواقع 
فى المضمون والموقف ء لا فى لغة الأداء . فلا ضير أن جاور صبى أو عاى باللغة 
العربية - على ألا يكون فما تكلف أو فبهقة - ولكن الضرر كل الضرر أن بجرى 
الكاتب على لسان صي أو عامى آراء فلسفية أو أفكارا اجاعية » أو صورا عيقة 
لا یبر رها الواقع » ولا تتصل با موقف کا سبق أن بينا ذلك › ومثلنا له . 

على أنه لا ينبغى أن نغفل عن حقيقة أحرى ها خطو رما هنا » وهى أن إيراد 
بعض الألفاظ العامية أو الأجنبية فى التر !كيب الفصيحة لا ينال من اللغة الفصحى ٠‏ 
ولا بجعل مها لغة عامية أو أجنبية . فالألفاظ المفردة لا تخلتق اللغة ولا تميزها . ذلك 
أن حاصة اللغة تتمثل فى تراكيما » وما يتصل بالتراكيب من دلالات موضوعية 
أو جمالية . وعلى حسب ذلك تصنف اللغات فى علي اللغة العام . فالانجليزية -- مثلا - 
لغة سكسونية > وليست لاتينية » على الرغم من أن أكثر ألفاظها فرنسية أو لاتينية 
الأصل . اللغة الفارسية لغة هندية أوروبية » مع أن أكر ألفاظها غربية . وقد أفادت 
لغتنا الفصحى من مفردات اللغات الأحرى فى القدم » ونخاصة الفارسية » فأحذت 
عہا کثیراً من مر داتہا » وأدخاتها فى تراكيما » فصارت المغر دات معربة . وبعض 
هذه الألفاظ المعربة الأصل نى القرآن الكر م . 

وتغيب هذه الحقيقة عن دعاة اللنة الوسطى من نقادنا وكتابنا » يقصدون اللغة 


الى تكتب على حسب الإملاء الفصيح بمفردات تتفق فما العامية والعربية > لينطقها 
من يشاء بالعامية أو العربية . ولايد م فى هذه الحال .من إغفال الدلالات العمالية 


۷ 


للتر اكيب . ذلك أن تراكيب اللغة الفصيحة مرنة > بسبب وجود الإعراب فبا . 
شاا نى ذلك شأن اللاتينية . وفى هذه المرونة تتمشل أكثر اللعصائص الجمالية ء 
وكير من الدلالات الوضعية ‏ على حين فقدت العامية هذه المرونة بإسقاط الإعراب » 
قأصبخ لكل لفظ وضعه نى الحملة لا تعدا » شأنما فى ذلك شأن الإجليزية والفرنسية 
بعامة . فراعاة التوفيتق بين العامية والفصحى فى المفر دات يقتضى مراعاة التر اكيب 
العامية › لتستطاع قراءتما بالعربية والعامية على سواء . وينتج عن ذلك إضعاف اللغة 
العربية فى أحص خصائصا » دون إغناء للعامية فى شىء . ومن اليسير تتبع الشواهد 
الكثير ة على ذلك فى الأعال الأدبية التى قصد أععابها إلى كتابتها بتلك اللغة الوسط(ا) . 
وقد دلت التجربة العملية أنها تقر بالعامية لا بالعربية . 


زسبيلنا الى ندعو إلما من شنا أن تفسح الجال ل الأرحب للقصة والمسرحية ٠‏ 
فلا تحرمهما ميدان الفصحى » حى يتاح هما جمهور أكر > ويتسع الما الفى 
ویعمق » کی بؤديا رسالہما الفنية والقومية ٠‏ كعهدنا بالقصص والمسرحيات فى 
الآداب العالية . 


(۱) من لاء الأستاذ توفيق المكيم » رمن عباراته مثلا ى مسر حية الصفقة لا بد أمر عل الأعاء 
١‏ كلها . . . وآنا سبق نهت عليكم إذا تخلف واحد منكم هن الدفع » الصفقة قبطل . . . حصل وسبق قلت 
لا ٠٠...‏ ولا تخ ركاكة المبارات وعاميتها . 


— A 


خاتمة البحث 


وضح من مطافنا الطويل » نى نايا العصور » كيف تعاون رجال الفكر ف 
ختلف, الآداب على إقامة هذا الصرح الشامخ من النقد › فالتفت فيه التيارات الفكرية 
العالية » وتاآزرت جميعها للبوض بالآداب القومية » منذ أقدم العصور. حتى اليوم . 
ولم يكن النقد العرلی فی عصور نہضته قدا وحدیاً معزل من هده التيارات . 


وقد رأينا أفلاطون - فى المواضع الختلفة الى درسنا فیا آراءه ى هذا الكتاب - 
رائدآً لتلميذه العبقرى « أرسطو » فى النقد الآدى فى عام المخل الذى فرضه فی 
نظريته فى الحا كاة . وف فلسفته نى الجمال » وف غايته الاجاعبة الحلقية من الشعر ٠‏ 
ون بيانه لأسس اللحطابة الفنية » وفى إشادته بالعاطفة » ومذهبه فى الإمام لدى 
الشعرأء ... وقد تأثر أفلاطون بأستاذه سقراط » وتأثر كلاهما بالسوفسطائين تأثرا 
عكسيا . لألهما قاوما السوفسطائيين فى مغالطيم » كا قاومها أرسطو > على الرغم من 
آنهم س لاتيم - أفادوا من بحوث هؤلاء السوفسطائين ف اللغة واللحطابة . 


واتبى إلى أرسطو هذا اليراث الفكرى . فظهرت عبقريته أا ظهور ى 
استټاره وی اتباعه له فى بعض المواضع ومالفته له فى المواضم الأحرى ٠‏ فلم بعتد » 
فى نقده ٠‏ بالعالم الميتافزينى ٠‏ وقد فهم الحا كاة فهماً جديد سما فيه بمكانة الشعر : 
ون آنه أعظم فلسفة من الناريخ ى وظيفته الاجاعية . وكانت نظريته فى الصنعة 
مخالفة لدعوة أستاذه « أفلاطون ١‏ فى الإهام » فأوضح - فى كتابه : « فن الشعر .- 
الأسس الفنية العامة للشعز الموضوعى فى المسرحيات والملاحم . وجعل وظيفبا 
الاجهاعية رهينة باتقان نواحا الفنية . وكان له السبق فى الكشف عن الوحدة المضوية 
فى المسرحية والملحمة . وعن أثر المضمون الاجهاعى فى التطهر . ثم ساق بعد ذلك 
نظراته الصالبة الدقيقة فى الصياغة الفنية والأسلوب . وقد أورد أكثر هذه التظرات 
نى كتابه ؟ اللحطابة . الذى عرضنا خلاصة وافية له . وكان بذلك أبا للتقد الآدى 
الميجى فى العام كله . كا كان أفلاطون الرائد الأول لعلم الجمال وفلسفته كذلك 
بينا أن أوروبا - حى عصر الضة - قد عرفت فى نقدها الأدنى كتاب اللحطابة 
لأرسطو » وتأثرت به آبلغ التأثر + على حين ظل كتابه : « فن اأشعر ٠‏ مجهولا أو 
بكاد طول العصور اأوسطى فى أوروبا » فلم تعرفه تلك العصور إلا من الرجمة العربية 


— ۹4 - 


وهذا کان تأثیر أرسطو فى عصور أوروبا الوسطى ونی النقد العرب متشاماً بعض 
التشابه . 


وقد ظهر من ثنابا ”دراستنا للنقد العرلى أن افلاطون قد أثر نى الآراء الفلسفية 
الى تذكرها مؤرخو اليإة العاطفية من العرب کان أن داود صأحب كتاب : 
ء الزهرة » . ومن تأثرو! به من المؤرخين الآحرين - ثم أثر أفلاطون كذاك فى 
إدراك الجحمال وفلسفته دى كتاب الصوفية وشعرالبم . وف القصص ذات القضايا 
الصوفية . كقصة ١‏ حى ان بقظان » . وهذه الاتجاهات الفلسفية الحطيرة فى النقد 
الأدبى لم تحظ ‏ بعد - بالعناية الكافية من داأرسى النقد العرلى . وقد أوجزنا فا 
القؤل نى حديشنا فى الفزل المذرى والصوف . ثم فى حديشنا ى مكانه القصة فى الأدب 
العرلى قبلى العصر الحديث . 

وقد شرحنا - فى قضايا النقد العامة - كيف عرف العرب أرسطو › ثم كيف 
تأثروا به منذ ان المعتز والجاحظ ١‏ ورجعنا کثیراً من آراء قادهم إلى مصادرها منه » 
مبينس مبلغ فهمهم إياه » وأسباب قصوره نى هذا الفهم ٠‏ وبخاصة فى نظرباته 
العامة فى الشعر » وى الوحدة العضوية > وى التطهير والحاكاة . 

وقد وضح - من خلال دراستنا لانقد المرب .- أصالة النقد العر ف » وتأثره 


فى اوقت نفسه بنقد أفلاطون وأرسطو . م نواحى قصوره مع ذلك عن نقد أرسطو ء 
م عن النقد الحديث . 


وفى الحتق حرص نقاد العرب كل الحرص على الإفادة من جهد المعلم الأول 
نى الأدب وفلسفته منذ عرفوة » كا حرصوا على الإفادة كذلك من أستاذه أفلاطون » 


وأفادوا مهما ى النقد الأد على حو ما أفادو! مہما ومن فلاسفة اليونان عامة فى 
الفلسفة الإسلامية . 


وقد توافر لأسلافنا من رحابة الصدر وسعة الأفق ما به رجعوا إلى ما انى الهم 
من المدنيات » فعكفوا على دراسته » وحاولو! النفوذ فى أسراره › وإحياء ما رأوه 
نافعاً فيه . وکان للنقد الد حظ كبر فیا قامو! به من جهد فى هذا السبيل 2 


۳ 


وقد شرحنا الأسباب الى من أجلها أفاد نقاد العرب من كتاب اللنطابة لأرسطو 
أكر ما أفادوا من كتاب فن الشعر > على نقيض ما أفاد النقد العالمى الذى تأئر بلغ 
تأثر بفن ااشعر دون اللحطابة 


وقد بذل نقاد العرب الأول جهداً کبرا نی دراستہم للتعبر الد وخصائصه 
الفنية > فى الكلمة > والجملة »> والصورة الأدبية » مع بيان وجوه الحسنات البلاغية 
وبخاصة فى التعبيرات الجازية . وكانت أصالة عبد القاهر الجرجاى أظهر من سوام 
فى نظريته فى + النظم » » وقد مس فا نواحى جمالية » الت قيها مم بعض علمام 
الجمال نى العصر الحديث ٠‏ وانتبه إلى دقائق فى طبيعة اللغة وصلنها بالتفكر » وى 
صلة الصياغة بالفكرة » وني قيمة الحسنات » وصنا بعلاقات الألفاظ فى الأركيب » 
وتازر الجمل نى بتاء الصورة الأدبية . وكان فى كل ذلك فيلسوفاً من فلاسفة النقد . 
وتجات نى فلسفته أصالة على الرغم من إفادته من أرسطو عن فهم وبصرة » كا 
شرحنا فى مواضع كثر ة من هذه الدراسة . ومن هذا الشرح يتضح أن عد القاهر 
الجرجانىلا يقوم له نظبر نى نقدنا العرلى القديم كله . 

وقد بذل قدامة بن جعفر جهدا نى دراسة الأجناس الأدبية » وقلده كثر من 
نقاد المرب » وحاولوا ئى منبجهم أن ينظروا إلى العمل لادی بوصفه كلا بستازم - 
من حيث موضوعه وطبيعته - قواعد فنبة خاصة به : 


وظهر من دراستنا أن جهد قدامة ومن نحا نحوه كان ضثيلا هزيل القيمة إذا 
قسناه بنقد آرسطو فى القدبم » على الرغم من تأثر قدامة به على قدر فهمه إياه » وقد 
کان فھماً قاصراً کا بینا ذلاك فی مواضعه من دراستنا د 


وكان لقصور النقد العرى القدم - فى فهم وحدة العمل الأدلى - آثار خطبرة : 
فهو السبب الأول فما نری فى خلو هذا النقد من فلسفة ذات وحدة متكاملة » 
ومن مذاهب أدبية خاصة بطبيعة التاج الأدبى ومضمونه العام ووحدته وصلته بجمهور 
القراء وآثره فم »> على نحو ما رأينا فى نظريات أرسطو وأفلاطون › ثم على حو 
ما جرت علب لااب الغربية منذ عصر البضة حى اليوم » كا شرحنا فى البابه 
الثالث من هذا الكتاب + 


۹ 


وكان هذه المذاهب والتيارات الفكرية أكبر الفضل ف الهوض بتلك الآداب › 
وف الصلة بينها وبين الحركة الفكرية السائدة ف العصر ومطالب الجمهور فى ذلك 
العصر ی وقت معا × كا كشفنا عنه ى دراستنا فى النقد الحديث وى بيان الاتجاهات 
العالمية فى النقد بع أرسطو . 


وقعد ذلك بنقاد العرب القدامى عن نضج الوعى الى فى التجديد » فدار مفهوم 
هذا التجديد » عندهيم »> حول مدرسة البديعيين وعمود الشعر » ثم عحاذاة الأقدمين 
فى القصائد كا فعل أبو نواس ومن لف لفه مثلا . وانصرف هر هؤلاء الجددين إلى 
المعانى الجزثية يوازنون فيا بين القدامى والحدثين » ويتعصبون فؤلاء أو أولثلك 
لفون 0ة و معان فر وة ويتحملون أحياتاً فى تصيد السرقات » ويعقدون 
ی دراسا تعقيدا ليست له فائدة يعتد بها فى أصالة الكاثب أو فى التجديد الصحيح › 
وهذا أغفلوا فی نقد أجناساً أدبيه كان عكن أن يكون ها خطر ف التجديد والوض 
بالأدب ومساير ته حاجات الجتمم : مثل النقد القصصى : والقصة على لسان الحيوان » 
والمقامة . 


ثم سيطر التقليد علبهم » فكان جهد الحدثن فى نظرهم إما تقليد الأقدمين أو 
اتهم . وإن الدارس ليلحظ فرق ما بين أرسطو وقدامة مثلا فى هذه الناحية . 
فقد رأينا كيف أذرك أرسطر طبيعة العمل الفى فى جنسى المسرحية والملحمة » 
اونقد - باء على هذا الإدراك - کبار شعراء الیونان › کهوميروس وسوفوكليس 
ویوربیدس . . . على حين يتخذ قدامة - ومن سار على جه من قاد العرب ‏ 
ما اتهى إلہم من شعر القدماء مثلا لقواعدم العامة الى ساقوها الأجناس الأدبية 
المقليدية » ولم يتعد نقدهم س فى هذا الميدان - المعانى الجزئية » وقد رأينا كيف كانوا 
مخطئون أحيانا فى فهمها وتقديرها › ثم لم يبالوا فى سبيل هذا النقليد بأصالة الكاتب » 
حتى صارت السرقة عند بعضهم ف تلقن أصوله . 

وتكاد ترجع مقاييس النقد -- عند نقاد العرب بعامة ‏ إلى تقليد الأقدمين أو 
محاذالهم » وإلى الرجوع إلى العرف اللغوى نى المعانى الجزئية وإلى الذوق الأدى 
الذى يعوزه التجديد فى كثير من الأحيان » ثم إلى الإبداع والإغراب ما لا يبالون 


فبه بالموقف وحقیقته . 


ت 


ولا نقصد بذلك أن نقلل من قيمة هذا النقد فى حينه > فقيمته تاريخية »> إذ آنه 
يشرح آراء الصفوة من قراء تلك العصور فا ازدهر لدم من أدب » ویکشف 
عن النواحى الفنية انحضة فى التعبير عن العافى الجزئية . وقد حطا عبد القاهر حطوة 
كبير ة فى هذه السبل حين عرض للجمل وتآزرها فى تكوين الصورة الأدبية » وكشف 
عن قيمة الحمال اللغوى فى العلاقات بين الألفاظ . 


على آنه ينبغى أن نذكر بأننا لا نال بذلك من الأدب العرنى » لآننا لاندرس 
سوى النقد العرنى وتاريخه وقيمته فى النقد العالمى قدیعه وحدیثه » لا نرید سوۍ. 
البحث فما كله ويهض به ليسايره النقد العالمى الحديث کا ذکرنا ی مقدمتا 
ذه الدراسة » وقد قلنا إنتا لا ندرس هنا الأدب العرنى . وقد أشرنا إلى أن هذا 
الأدب قد استجاب لكثير من مطالب الجتمع وحاجاته ى مختلف العصور » ثم إن 
النقد الحديث يكشف عن قيمة الأدب ٠‏ لمرن القدم ونفائسه خير ما نستطیع کشفه 
بالنقد الدع . 


وقد بینا آن النقد العذرى !والنقد الفلسلى الصوفى قد سما فما نقاد العرب إلى 
قم إنسائية » ومعان فلسفية » كانت صورة صادقة لأدب العرب العاطى والفاسى 
م » تما كشفناه وشرحنا أهميته › ولم يفطن إليه ا لمؤرخون للنقد العرنى من قبل . 


وقد أثر أرسطو وأفلاطون كلاها أثراً كبير؟ فى الآداب الأوروبية منذ عصر 
الهضة . وقد رجع كتاب تلاك الآداب - فى عصر المضة إلى نصوص الأدب 
اليونانى ٠‏ وفهموا فى ضوما نقد أرسطلو وأفلاطون » وكان هذا الفهم من من آهم أسبابه 
النمضة الأوروبية وآدابما منذ القرن اللحامس عشر . 


وكانت هذه الضة › ليها ›» a RS‏ 
قنية واجاعية . وما بشت هذه الثورة أن أسقرت عن الاستقرار الكلاسيكى . 
الكلاسيكية وضح تأثير أرسطو أكثر من تأثير أفلاطون »› فكان أرسطو ا 
الكلاسيكيين فى قواعدهم الفنية وأجناسہم اة م في سح ار تار تضرم 
وحين قامت الثورة الرومانتيكية تأثرت أبلغ تأثر بفلسفة أفلاطون وبالفلسفة العاطفية 
عامة » وضعف ى عهدها تأث: أرسطو » وهذا السبب فى تشابه الأدب الرومانتيكى 


1 — 


ع أدب العرب العاطى والأدب الصوفى الإسلاى فى مواضغ كثيرة › لتأثرها 
کلیپما بأفلاطون . 


ونی الرومانتيكية ظهرت بذور المذاهب الأدبية الى تلا من واقعية ورمزية 
وسر يالية ووجودية وتعبيرية وما إليها من مدارس النقد الحديثة الى تحدشنا فيا جميعاً 
.وكذا مذاهب جماعة القن للفن . 


ومنذ اانصف الثاني من الفرن التاسع عشر تأثر الأدب العرلى الحديث مده 
المذاهب جميعاً وبا أمرته من أدب وقد أتيح لنا أن نبين كيف تأثرنا فى الأدب 
الفصصى بالكلاسيكية أؤلا » نم بالرومانتيكية فى ورتا العاطفية والميتافزيقية › 
م بدأنا نتأثر بالواقعية الاشتراكية . 


وأما فى النقد » فقد بدأنا نتأئر بذه الانجاهات وما تشعب عا منذ أوائل هذا 
القرن , وقد رأينا كيف اتسعت نظرة النقاد عندنا نى فهم وحدة العمل الأدى . 
م رأبنا الاتجاهات والآراء الفنية الكثير ة الى سرت إلى نقدنا للأدب القصصى › 
وكيف نضج وعى النقاد فى إدراكها ونى هداية الكتاب على ضوأما » ورأينا كذلك 
مبلغ تأر نا بالر مز بة نى الإبحاء والصياغة الفنية فى الشعر . وكان من نمرة ذلك أن مض 
الأدب الموضوعى - أدب القتصص والمسرحيات -. فأخذ يقوم - عن وعى - 
بدوره انفسى والاجاعى » متمشياً فى نواحيه الفنبة مع أحدث الاتجاهات العالمية . 
وكذلك لض الشعر ٠‏ ففهم النقاد > كا فهم الشعراء »> معى التجربة الشعرية 
ووحدة القصيدة العضوية » وحاولوا التعمق فى سير الأغوار النفسية » وقضوا بذلك 
على شعر المناسبات أو كادوا » وقد عنينا بشرح الاتجاهات الحديلة والمذاهب 
الأدبية والتيارات الفنية العالمية فى الصة والمسرحية ٠‏ مع بيان مكانة أدبنا العرلى 
من هذه الاتجاهات ومبلغ إفادته مها . 


وقد تعرض نقاد العرب - كا تعرض النقاد العالميون - لسائل مشركة ى 
النقد الجمالى العام وى نقد الصياغة الفنية . وقد عقبنا على هذه الآراء . ويبضيق 
مقام هذه الحانمة عن سردها جميعا » ونكتى بالإشارة إلہا > إلا آنا حص مہا 
مسألتن : صدق الكاتب ء واللفظ والمعنى أو المضمون والشكل . 
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وى النقد العرلى القدم سار أكثر نقاد الغرب على إعفاء الشاعر من المدق » 
يقصدون بذاك قصر كفايته ومقياس براعته عن قدرته على الصياغة : لا بحفلوك 
نى ذلك بالتجربة الأدبية . وم تكن فم من وراء ذلك فلسفة خاصة . ولكذها نواحى 
الصياغة وما بخص ما موه : الإبداع والإغراب . وخالفهم فى ذلك نقاد الأدب 
العا يون من محدثين وقدماء » كا خالفهم نقادنا الحدثون . 


وموجز ما يستنتج ما قلناه فى الصدق » فى غير موضع » أن صدق الكاتب 
قاصاً كان أو شاعراً - غير الصدق ى معناه اللللى المعروف . وهو حكاية الواقع 
كا وق . فالكاتب والشاعر لابد هما فى الفن من الاختيار بين الأحداث نى القصص 
والمسرحيات > وبين الحواطر نى التجربة الشعرية فالقاص - حى لو كان موضوع 
قصته أو مسرحیته تارییاً - لا حکی ما حدث کا حدث » بل لابد له من الثریر 
والاقناع والاقتصار على النواحى العامة غير الفردية الحضة > بحيث بحكى ما بمكن 
أن بقع لاما وقع » وبحیث يؤید قضيته من وراء ذلك » وهذه القضية هى مدار ابحائه 
ودعوته . والشاعر كذلك لا ينقل فى تجربته العانى الفردية المحضة . وذلك أن الكاتب 
والشاعر كلاها لا بكتب لنفسه » إذ لا عزلة فى الفن » كا شرحتا ى هذا الكتاب » 
حبی لدی من کانوا پزعمون آنہم فی ١‏ برجهم العاجى ٠‏ . فإذا لا كائب إلى الوح 
بخواطر فردية محضة » مثل « جان جاك روسو » مثلا » فإن هذه النزعة عنده تستند 
إلى وعى اجتاعى حاص » وثورة على تقاليد بريد أن بمحوها بهذه الاعترافات . فهى 
أسرار فردية ولكنا ثورية اجتاعية فى عاقبة أمرها » ثم إن صدق الكاتب بتجلى فى 
تصويره لا حوله تصويرآً إنساناً عاماً على ما نحو ما سبق » فالتجربة - فى جوهرها ن 
صورة لفكر الكاتب ومثله » لا لواقعه . على أن صدق الكاتب يستلزم أصالته فى 
التعبير » وهذه ناحية فنية محضة » فلو أن كاتباً أو شاعرا عبر عما فى نفسه » وأكن من 
خحلال صور تقليدية وتعبير ات مأثورة » ا كان ذللك مرآة لصدقه وتجربته من التاحبة 
الفنية > فالمراد من الكاتب والشاعر تصوير حقيقة أصيلة » لا تتفق فى نواحيا الفنية مم 
صور أخحرى . وهذه ناحية جمالية تستلز م القدرة الفنية . 


والصدق الفى . بعد ذلك يستلزم إعاناً بالتجربة فى معانيها الإنسانية »> ها براها 
الكاتب . وهو تلاق » نى هذا المعى . مع الصدق اللحلى غير التقليدى » ولكن صدق 
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الفنان جوهرى لتقدم الفن نفسه أولا . وهذا هو القاسم المشترك بين نقاد الأدب الحدئين 
جميعا » كا ظهر ذلك من ثنايا در استنا هذه القضية فى هذا الكتاب . 


وقد رأينا كيف بلتنى الوعى الجمالى مع الوعى الحلى ف مواطن كثيرة » حى عند 
دعاة الفن للفن ٠‏ فى دراستنا لاقم الحمالية العامة وصداها فى الفن وف الأثر الأدلى » 
على أن تجربة الشاعر فى جوهرها ذاتية » أى غير موضوعية . فهو بحتفظ فبا بحرية 
تجاه الحقاتى الاجاعية والقم اللحلقية السائدة » وغايته سير الأغوار النفسية بوسائل 
الإعاء الفنية » على حين بعتمد الصدق - فى المسرحية والقصة - على الموضوعية › 
وهه تستلز م التبرير والإقناع من الناحية الفنية . ونتيجة لذللك لابد من تصوير الوعى 
الفردى نى ظل ااوعى الاجاعى . ولذلك احتلفت نظريات المذاهب الحدبثة الكبرى 
فى التزام الشاعر . فرأى ضرورة هذا الالتزام الواقعيون الاشتراكيون »> وخالفهم 
الوجوديون » على حين اتفقوا معا على التزام القاص . كنا شرحنا فى الفصل الثافى من 
الباب الثالث . 

وهذا أصبحت القصة الحديثة مجالا نجهود ذهى اجماعى »> مصور فى القالب 
النفسى الذى بينا خصائصه ٠‏ وصارت القصة المسفة - الى نمثل الوعى الفردى 
المعزول س مريبة فى الاب العالية جميعاً () . 


وقد شرحنا صلات العمل الفى بانجتمع » والتأثر المتبادل بين اانواحى الفنية 
والحالات الاجاعية . وبينا أن للمضمون الفنى دلالة اجماعية من نوع ما . حى عند 
دعاة الفن للفن . 

على أن الاتجاه العام فى النقد الحديث يرع إلى الزام الكاتب القصصى › أو إلزام 
الكاتب والشاعر على سواء » نى معنى الإلزام الذى وضحناه فى ثنايا هذه الدراسة . 

فقيمة الصور الأدبية وجماها فى أن تيا مدلولاتما » وليست قيمما فى التسلى » 
أو نى أن تظل طافية نى رءوس أصحابما . 


: انظر أيفا‎ )۱( 
H. Peyre : The Contemporary French Novel. p. 2-3 
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ولا معنى لقم جمالية إذا لم بظهر من وراتما التزام اجتاعى أو خلنی أو میتافز بی 
فى صورة من الصورة تمدف إلى المشار كة فى قضابا الإنسان ومشكلاته . وأصبحت 
القضية الإنسانية الى تشغل جل النقاد والكتاب العالیین هی : كيف يم الوئام بین 
الإنسان وفكره ٠‏ فقد اتسعت إلموة بين التقدم العلمى وتخلف الوعى الإنسافى » بين 
اللحلق والحياة ٠‏ بين السيطرة على العام وبؤس الإنسان فيه » فكان صراع اصطحب 
بأزمة فى القم الإنسانية . ومن أجله ساور هؤلاء من « القلق » ما م يساور أسلافهم » 
حى صار هذا « القلق » حور أكثر التتاج الأدى والفلسنى » يتساءل فيه حملة الأقلام 
- فى صدق - عما إذا كان من المستطاع أن تصير الأرض طيبة المقام مجهد الإنسانية 
وإرادة الإنسان . 


وانصرف بعض هؤلاء إلى تصوير مثل منشودة فى خلق [يجانى ٠‏ ولكن شغل 
آکثرهم بتصوبر ما بروعهم من شر عميق الأصول » لا يقصدون بذلك سوی تحديد 
معنى الإنسانية بالقضاء على هذا الشر عن طربق تصويره » وهذه الناحية السليية لابد أن 
تسبق الإيجابة . وعلى ما فى نفوسهم من مرارة القلق ٠‏ ما زال جلهم على بقن من رة 
هذا الجهد نى بناء إنسانية المستقبل . مثلا . قول ألبر كاى(١)‏ : «كلاء ليست السلبية 
والمحمق كل شىء ٠‏ ولكن بجحب أولا أن نصور السلبية والحمق » إذ قد الى مهما جيلنا 
أولا ؛ . وذاك كى يسيطر الرء على ما فى عالمه من حمق » ليكتسب هذا العام معى 
نى ظل القم الإنسانية والتارخية.. 

فلم تعد دعوة النقاد حصورة ى حكاية الواقع . ولكن فى حشد إمكانيات الإنسان 
توقعاً لفجر عهد تسو ده تزعة إنسانية جديدة . 

وإلى دعم هذه الغايات الإنسانية فى أدبنا » وبناا على وعى نقدى يساير أحدث 
الانجاهات العالية » قصدنا بحو ثنا فى هذا الكتاب . 


Pierre .De Boisdeffre : Détamorphose de la, Littérature : انظر‎ )۱( 
Paris 1950, p. 371. 
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فهرس أهسم المراجسع 
)( 

رأينا » للإمجاز » أن نقتصر على ذكر آم المراجع » وإن تحذف المراجع الى 
آوردناها جرد الاستشاد بالنصوص الأدبية » لكثر نها » إكتفاء بذ كرها فى هوامش 
صفحاتها . على آننا ذكرنا - فى فهرس المعارف بعد أسماء القصص والمسرحيات 
انی استشہدنا ہا وأو جز نا فكر تما فى نايا هذه الدراسة . 

(أ) المراجع العربية 

ابراهم انیس ( د کتور) : موسیی الشعر » القاهر ة ۱۹۵۲ م . 

إبراهع ناجى : ديوان . مطبعة التعاون » القاهر ة ( بدون تاريخ ) . 

إبن أف الاصيع : تحرير التحببر » رجعنا إلى مخطوطة مصورة بال حامعة العربية . 

إبن الأثر ( ضياء الدين أبو الفح نصر الله محمد بن عبد الكر م المعروف بابن 
الأثر ) : المثل السائر » القاهرة ٠۳١۲‏ ه . 

إين الأثر ( أبو الحسن على بن أى الكرم "محمد بن عبد الكرم بن عبد الواحد 
الشیبانی ) : الکامل » القاهرة ٠۲۹۰‏ ه. 

ابن جى ( أبو الفتح عبان ) : اللحصاتص › مطبعة املال ۱۳۳۱ هھ ۱۹۱۳ م . 

إبن. حزم ( أبوحمد على بن أحمد بن سعيد ) طوق الحمامة » طبعة الاهرة 
44۹ 

إبن نحلدون ( عبد الرحمن بن خلدون المغرلى ) المقدمة > المطبعة البية القاهرة . 

بن رشيتق القر وانى ( أبو على الحسن ) : العمدة »> القاهرة ۱۳۲4 - ۱۹۲١‏ م . 

إبن سنان اللحفا جى ( عبدالله محمد بن سعيد ) : سر الفصاحة » القاهرة ٠۴١١١‏ هس 
۲ م . 


إبن سبتا ( أبو على الحسن بن عبد الله ) : رسالة حى بن يقظان » لنندن 
84م . 
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إن طباطبا ( محمد بن أحمد ) عيار الشعر » القاهرة ٠۹١١‏ م . 

إبن عبد ربه ( شهاب الدين أحمد ) : العقد الفريد » المطبعة الشرقية › القاهرة 
wfe‏ 

إين العرنى ( حى الدين ) : ذخحائر الاغلاق شرح ترجمان الأشؤاق » طبعة 
بروت › ۱۳۱۲ھ . 

إبن قتيبة الدنيورى ( عبد الله بن مسلم ) : أدب الكاتب » القاهرة ٠۹۱۳‏ م . 

إبن قتيبة ( عبد الله مسلم ) : الشعر والشعراء » القاهرة ۱۳۲۷ ه . 

إبن الندم ( محمد بن اسحق الندم المعروف بأ الفرج بن أن بعقوب الوراق) › 
الفهرست › ليزج ۱۸۷١‏ م . 

إبن قم الجوزية ( أبو “عبد الله محمد بن أهى بكر ) : روضة الحبين ٠‏ طبعة 
دمشق ۱۹٤۱‏ ھ۰ 

إين أي داوود الأصفهانى ( أبو بكر محمد بن سلمان ) : الزهرة › طبعة روت 
۲ م۰ 

ابن طفیل ( بو جعفر ) رسالة حى بن بقظان . القاهرة ٠۳٤١‏ ه 

ہو تام ( حبيب بن أوس الطائى ) ديوان الحماسة » القاهرة ۱۹۲۵ ه . 

بو حيان التوحيدى : المقابسات » تحقيق وشرح حسن السندونى » طبعة القاهرة 
۷ ھ۱۹۹م 3 

آبو العلاء المعری : شروح سقط الزند › القاهرة ۱۹٤٩‏ ه . 

بو العلاء المعری : لزوم ما يلزم » القاهرة 1۹۱١‏ م . 

أبو العلاء ا لمعرى : رسالة الغفران » شرح وإبجاز الأستاذ كامل كيلا ( بدون 
تاریخ ) ۰ 

أبو على القالى : الأمالى وذيل الأمالى والنوادر » طبعة دار الكتب المصرية »> 
i 1A‏ 

أبو الفرج الاصانى : الأغانى » طبعة دار الكتب المصرية وطبعة بولاق . 

آبو هلال العسکری : كتاب الصناعتن › القاهرة ۱۳١۲۰‏ هھ . 

إحوان الصفاء : رسالة احوان الصفاء وخلان الوفاء » طيعة القاهرة ٠۳۲۷‏ ه 
- ۹4 م. 

أرسطو طاليس : فن الشعر مع الرجمة العربية القدعة وشروح الفارالى ... 
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ترجمه عن اليونانية وشرحه وحقق نصوصه الد كتور عبد الرحمن بدوى » طبعة 
القاهرة 1۳ م . 

أفلاطون : ايون » أو عن الألياذة » ترجمة الد كتور محمدصقر خفاجة والدكتورة 
سهر القلماوی › القأهرة ٠١١١‏ م . 

الآمدی ( آبو القامم الحسن بن بشر ) : الموازنة بين آي نمام والبحىرى » 
القاهرة ۱۹٤٤‏ م . 

أمرؤ القیس : شرح دیوان امریء القیس » القاهرة ۸١۱۳ھ‏ . 

إيليا أبو ماضى : الحداول › نيويورك ۱۹۲۷ م . 

البحترى ( أبو عبيدة الولید بن عبید بن عي ) : ديوان » القاهرة ۱۳۲۹ هھ 
م 

علب ( أحمد بن بى ) : قو اعد الشعر »> القاهرة ۱۹١۸‏ م . 

الحاحظ ( أبو عيان عمرو ب نمحر ) : البيان والتبيين » نحقيق وشرح الأستاذ 
عبد السلام هارون › القاهرۃة ۱۳۹۷ ۱۴۷۹ ھ  ۱۹١١ - ۱۹٤۸‏ م »> وكذلك 
الطبعة الأخحری تحقیق وشرح السندونی ۱۳۲١۱‏ هد ۱۹۳۲ م . 

الجاحظ : المحيوان » تحقيق وشرح الأستاذ عبد السلام هارون » القاهرة ٠١١١‏ 
۳۹۹ ھ› ۹۳۸ - ۱۹٤۸‏ م ۰ 

الجر جال : على بن عبد العزيز : الوساطة : القاهرة ٠١٤١‏ م . 

الجمحى ( محمد بن سلام ) طبقات الشعراء › القاهرة ۱۹۱۴۳ م . 

الحریری ( القاسم بن على بن محمد ) : مقامات الحریری » طبعة باریس ۱۸۸۲ م. 

زکی مبارك : النر الفى فى القرن الرابح » القاهرة ۱۳۹۲ هھ ۱۹۳٤‏ م . 

زهر بن آنی سلمى : شرح ديوان زهير › طبعة دار الكتب المصرية ۱۹٤٤‏ م . 

سارتر ( جان بول ) : ما الأدب ؟ ترجمة الد كتور محمد غنيمى هلال › 

سلمان البستائى : مقدمة ترجمة الألياذة > مطيعة الملال سنة ۱۹٠٤‏ م . 

السيد المرتضى أبو القاسم على بن الطاهر أبو أحمد الحسين المزنى : الأمالى » 
القاهرة ۱۳۲١‏ هھ 1۹١۷‏ م 5 

الصولی ( آبو بکر محمد بن یی ) : أدب الكتاب › القاهرة ۱۹۲۲ م . 
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طة أحمد ابراهم : تاريخ النقد الأدنى عند المرب من العصر الحاهلى إلى القرن 
الرابع » مطبعة التأليف والأرجمة والنشر ۱۹۳۷ م . 

طه حسین « الد کتور ١‏ : حديث الأربعاء > طبعة القاهر ة ۱۳۵۹ هھ ۱۹۳۷ م . 

الاد( الأستاة عبان غنود ٠‏ يران افغاد ء أرجت أجل 

عبد الرازق حميدة ( الد كتور ) : قصص اليوان فى الأدب العرنى » القاهرة 
م 

على بن عبد العريز الجر جانى : الوساطة بين المقنى وخحصومه › القاهرة ۱۹٤١‏ م . 

عبد القاهر الحرجانى : آسرار البلاغة » طبعة رشيد رضا » القاهرة ٠١١۸‏ ه 
۹۳۹م . 

عبد القاهر ابحرجانى : دلائل الإعجاز » طبعة المنار ٠۳۴۳١‏ ه . 

الد كتور عز الدين اسماعيل : الأسس الحمالية فى النقد العرنى » عرض وتفسر 
ومقارنة » القاهرة ٠۹٥١‏ م 

الأستاذ عمر الدسوق : نی الدب الحدیث › + ۲ » القاهرة ٠١١٤‏ م . 

قدامة بن جعفر ( أو الفرج ) نقد النر (المنسوب إليه ) : القاهر ة ٠۹۳۸‏ م . 

قدامة بن جعفر[: نقد الشعر » القاهرة ۱۹۳۲ م . 

قدامة بن جعفر :"جواهر الألفاظ » القاهرة ۱۳۵۰ هھ ۱۹۳۲ م . 

القلفشندی ( أبو العباس أحمد ) : صبح الأعشى > القاهرة ۱۲۳۱ - ۱۳۳۸ م 
۳ 4م . 

المرد ( أبو العباس محمد يزيد ) : الكامل ى الاخة والأدب » القاهرة ۱۹۳١‏ م . 

المخنى ( أبو الطيب ) : دبوان » شرح وتحقيق أن البقاء العكر ى › طبعة القاهرة 
.۰ 

المرزبانی ( آبو عبيد الله بن محمد بن عمران ) : الموشح ق ماحد العلماء على 
الشعراء » القاهرة ٠۱١۹۴۳۲‏ م 

المرزوق ( أبو على أحمد بن محمد بن الحسن ) : شرح ديوان الحماسة » نشره 
أحمد مين وعبد السلام هارون » القاهرة ۱ هھ ۱۹01 م . 


مجلة أبولو » السنة الأول » ۱۹۳۲ . 
مجلة الكتاب عدد آکتوبر ۱۹٤۷‏ م . 


6 

الأستاذ محمد حلفا الله : من الوجهة النقسية فى دراسة الأدب ونقده › القاهرة 
هھ 1۹4۷ م . 

محمد غنيمى هلال : الأدب المقارن . 

محمد غنيمى هلال : المحياة العاطفية بين العذرية والصوفية . 

الد تور محمد مندور : محاضرات عن خليل مطران . 

الد كتور محمد مندور : الشعر المصرى بعد شوق . 

الد كتور محمد مندور : محاضرات نى الشعر المصرى بعد شوى › الحلقة الثانية 
۷ م . 

الد كتور محمد مندور : نماذج بشرية . 

الد کتور محمد مندور : مسرحیات شوق . 

الد كتور يوسف نجم : فن القصة » بیروت ٠١۹١٩‏ م . 

الد كتور محمود حامد شوكت : الفن القصصى فى الأدب المصرى الحديث › 
القاهرة م 

الأستاذان محمود أمين العام وعبد العظم نيس : ف اللقافة المصرية > القاهرة 
م. 

محمود بن سلهان الحلى : حسن التوسل إلى صناعة الر سل » القاهرة ٠١١١‏ م . 

الأستاذ محمود ليمور : فن القصص » القاهرة ۲ ھ1۹69 م . 

المسعودى ( أبو الحسن على بن الحسين بن على ) : مروج الذهب » طبعة القاهرة 
هھ وطبعة باریس ۱۸۷۱١‏ م . 

المقرى ( أحمد المعرى المغرى ) : فح الطيب » المطبعة الأزهربة ٠۳١۲‏ ه . 

ميخاليل نعيمة : همس الجفون » بیروت ‏ لبنان ۱۹١۱‏ م . 

ميخائيل نعيمة : الغربال › القاهرة - بیروت ٠۹۰٩۱‏ م . 

مدان ر بديع الزمان ) : المقامات » القاهرة ۱۳٤۲‏ هھ ۱۹۲۳ م . 

بحي بن حمزة العلوى : الطراز » طبعة القاهرة ۱١۹۱٤‏ م . 
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164 — 
۲-فهرس الممسارف 
قصدا للإجاز حذفا من هذا الفهرس ما عكن الاستعانة فيه بالفهرس العام 


الموضوعات . وقد ذكرنا فى هذا الفهرس أماء القصص والمسرحيات الى وردت 
فی هلا الکتاب للاستشہاد با وأوجزنا فكر تما فيه » سواء وردت فى صلب الصفحات 


(f) 


الام فرثر : ۰٠١‏ . 

٠١١ : الإبداع والإءراب نى النقد العرنى القام‎ 
CHA IEA YEE CYNE. IF 
Yere Yo! 


A0 oA ¢ of چا نون : 014 ت‎ 

آجیزیلا : ۰۱۸ . 

اختفاء البر قین : ٠٠۸‏ 

٠٠١ ٠ ۹4 : إخوان الصغا‎ 

الاغوة کارامازوف 
.orYroORISoONT‏ 


ors colt: 


٠٣٠١ ٠ ٠٠۳ : الأرض‎ 


۷٥١ : آرکادیا‎ 

آساریه ؛ 4۷٩‏ . 

¢ o۳1 6 ۴۵ › ۴۱۹ + ۳۱۸ : الإستلاب‎ 
CAMARO < oe coo 
MeN 


|فیجینيا ى طوريس : ۷١‏ . 
إفيجينيا ى أوليس : ۷۲ 
الإلترام : أنظر الوجودية » ثم » ٠ ٤١‏ إو 


1 

آمادیس دی جولا : ٤۷۰ 41٩‏ 
الإمبر اطور جونس : اوه 
مير ة الأندلس : ٩14 ٠ ٠٠١‏ 


آمیرة کلیف : 
آنا الشعب : 
آنا سانت : ایغس : ٤۸۲‏ 


@Nle CEAA SEAS Sov 
r 


|1١ ٠ أنتيجونة : ۷۸ ءل‎ 

آل الكش : 

٠۸۹ 6۷١ ۲ ۷۰ ۲ 14 > آودیبوس ملكا : 1ه‎ 
ot 

¢ ON ¢ ll lag AY cC V+ cC oV : وديا‎ 
440 CEA CEAR CEA 

آورسطی : ۷۳۴ ( وآنظر ثلاثية ایسخیلوس ) 


یون : ۷ 6 ۲۸ 4 ۳۱ 4 ۲ 


(ب) 


OAA ¢ OAY 


٠١۴ : البائسون‎ 

الباب الغلق أو جلسة سرية : 0۹۸ 
البخيل : 
البخيل : 4ه 
بداية ولاية : 
براند : ٩۱1۸‏ 
بستان الکر از : 
البطل الأرسطی : ۷۳ ۰ ۸۱ ۰ 6۴۸ 
بلاغة ( أنظر وجوه البلافة) 

0۸۲ ٠ ٠۷١ : بيت الدمية‎ 

۵٠١ ٠ ٠۲4 ٠ ٠۰٩ : بين القصرين‎ 
4٣۲ ٢ ۳۹١ ۽‎ ۳۹٤ البر ناسیة‎ 

بلاس ومیلیز أند : 5۹4 > ٠٠١‏ 

بول وفیر جیی : ٠۰٤‏ 

بول کلیقورد : ٤۸۴‏ 4۸4 


04 


Boro tors Corn 


1 


بولیو کت : ۵۳۷ ۰ ۵۳۸ 


(ث) 
التأثرية : ۳۰۹ ٣١١ ٠‏ 
تار توف : ٠۰4‏ 8 
التجربة الشعريا 


EY t04 


‘feo cC EEA TVET: 


CTA“ PIA CGC PII ¢ ۲1° + التجرييية‎ 
AV Cot 

PFT VT ¢ YF <14 > 9 : ألتطهیر‎ 
CIYA Sol CC fea tC Fo YOY E 
4 

: ) التعبير ية ( فى الشعر الغنا‎ 
vol Coro‘ ort :,) ن المرح‎ 
ANA COVY CTIA TV 

تياجينس وخار كليا أز أسير الأحباش 414 » 
D0‏ 


OAC to 


(ث) 
ٹلاثیة ایسخیلوس ( آورسطیا) : ٠۲٠ ۰ ٠۴۲‏ 
ثلاثية يو جين آو نيل ( الحداد يلق بالكتر |) ٠٠٠٠:‏ 
oro‏ 


ثعلة وعفراء : 444 


(ج) 
جبهة ألغيب : ١١١ >٠ 1٠4‏ 
جراثم وراتم : ٠1۹٩ ٤ ۵٩۸‏ 
جمهورية أفلاطون : ۳۰ ۰ ۳۱ ۲ ٣١ ٠ ۴٤‏ 
جميلة : ٣٣ › ٩۲۱‏ 


جر مینال ۵۸٩:‏ ۰ ۵۸۷ 
جیل بلا : 8۸۱ 


(ج) 
حایث عینی بن هشام ٠۰۰ 4 14٩‏ 
المصار : ٠٥١‏ 
الحمار الذهرى : ٤۹4‏ 
حیاة لاساریودی تورمسی : £۷۷ › 4۷۸ 
سی بن بقظان : 44۷ » 444 


— 6۰ 


(خ) 

۵٠۴١ > ٠۰4 : خان الحلیل‎ 

خدعات سکابان : ۷ه 

الحرافة : أنظر الحكاية » وأنظر كتلك القصة عل 
لان الحيوان » وأنظر كليلة ودصة . 

الارتيت ( مسر حية) : 1۲٠١‏ 

bg TET CET CTY ¢ 0 : اطا‎ 
. 1۹ ۰ 1۹۲ > یلہا‎ 

اطا ( هامارتیا) : ۸ وما یلہا > ۴۷ ۰ ۵۳۸ 

الحلق وامملل الآدفی : ۳۴ > ۴١ ١ ٣١‏ إل 
OYY STEEN OEY‏ 
وما يلا ¢ ۳۳% ¢« Tt u FFA CC YFF‏ 

آل ھی او ا غ 
العرب) : ٠۹١‏ وما يلها ( لى الذند و حديث ) : 
وما يلا £ £ 


)( 

٠٠٠۲ ٠١ ٠٠١ ٠ دائرة الطباشير القوقازية : هه‎ 
et Cer 

۷4١ ١ ۷٣ ٠ ۷١ : داعية الألم الأرسطية‎ 

دافنیس وخلویه : ٤)٦6‏ 

الدراما : ۵۴۵ > 0۳7 ۲ 0۳4 )004 + 011 

دون سااش : ٠۴۹‏ 

دون کیځوته : ٤۷۲‏ » 4۷۳ 

الديالكتية اليجلية : ۲۵۸۹ »> ۲۹۸۷ ٠٦4 ٠»‏ » 
٩ ۰ ۷۰‏ وما پلا 

04٩.٠ 6۷١ » 04 : الديالكتية المادية‎ 

وما یلہا »> ٦۰۴‏ 

۷١ : دیانا‎ 


4۷۲ ١ ٤۷۱ : دیکامرون‎ 


(ذ) 

الذأتية والموغوعية فى عملية النقد : ١۴١‏ > ١٠إوء‏ 
١‏ ۳ا و۹ ۴۹۲ وانظر کذلك 

الا 


Ne 


الذباب : 64۰ > ۵4١۴۲‏ 
ذوو الإرادة اليرة : ۳۷ » ٠۲۸‏ 


(ر) 


١9١ : الرأهب‎ 
٤4۷ : رسالة الغفران‎ 
CPA! CFVR ¢ FoF ¢ الرمزية : ا14‎ 


EE Nes o TOD OOTY TRAP 
Cite tHE SC ETA CETV CC EIT 
Ceh OF L fol tO fEÊA 


1 
رودوجون: ۵۳۷ )۰ 0۳۸ 
الرومانتيكية : 4ا ر»> ۱۷ ۲ 1۸ر» >١١ ١ ۲١‏ 


CUNEO Ve CAVE: 
UYTIWE VEL EE. VEAE Fee 
CAE CYT CF4 
CFEC FTA TTY FY‘ TY 
CEte CET PAY CFA U Foo 


“YVV Tor 


CEFF ole ale Conds oof 
‘oltcolitlcofVL ott coll 
M'T<oadotoAtcoVvostovt 
6)9 ›) 044 6 64۸ > 6٤۷ : روی بلاس‎ 
(ز)‎ 
٠۴١ : زقاق المدق‎ 


زواج فیجارو : ٥۷۰‏ 


(س) 


ساتیر یکون : ٤1۸‏ 

ست شخصیات ثبحث عن ملف : ٠۷١ > 8۷٤‏ 

سجن ألمب : 4)۷١‏ 

٠١١ ٤ 44 : سجناء التوتأ‎ 

٠٠۸ : السجيلة‎ 

سر شهر زاد : ٩۵۸‏ 

السرقة الأدبية أوصلها بالصدق الف : ۲٠۲‏ » 
HA < PEC HIlo‏ 


0۲٠ › 4 6 007 : الىكرية‎ 

4 ٣١ > ۵۲۰ > ۳۲۸ > ۴۲۴ : السلو کیون‎ 
err 

السندباد البحرى : 4۹4 

“14۳ ¢ 4۳ 6 £1 ¢ ۲۷ 6 ۲1 : السوفسلائيون‎ 
Ne CIEE CINIY 

سوناتا الأشباح : ٠1۹4‏ 

السيد : ۷7ع > ەه » 4۷ھ › ۰ سيدة 
سيتز اون الفاضلة : ٠٠١ > 1٠6‏ 

OE CÛ o TAF ¢ ۲4€ : السيريالية‎ 
ONY CEY 


سیر انو دی بر جراك : ۵۷1 › ۵۷۷ 


(ش) 

١١ ١ ٤٩1 : الشاهنامة‎ 

٠ ٤4 ٠ ۳۲۰ ۰ ۲۹ ۰ ۲۷ الشعر ( عند أفلاطین)‎ 
٠٤١ ٠ ٤۷ ء‎ ٩ ) عند أرسطو‎ ( » ٠ 
OLE Vel END TORO 
ثم الفصل الان من الباب الأول‎ 

الشقيقات الفلاث : 

شیطان بنتامور ٤۹٩‏ 


Voc aot<eo) 


(ص) 


: الصدق لى الممل الدب‎ 
° VA ¢ 19۷ £ 1۹٩ › 11۴ > یلہا‎ 
SEY CTNVC Tle CINCO THe 


by cEASTo cA 


FA CAFY CIA 

المراع ( نى القصة) : 
ITE cot‏ 
لى المسرحية) : ١۸ء‏ وما يليما صر اع الفكر 
نى امسر حيات الحديغة ) : ١۷ء‏ وما يليا » 
۸ه وما یلہا 

الصفقة : موه > ١إه‏ 

الصنعة والإلمام : أنظر الإلام 


Colt ell sole 


— of — 


الصورة الأديية ( عند عبد القاهر وف النقد العري) : 
GTN ¢ YET CTO CFI CV‏ 


۷ ۲۹۹ ۰ ۷۹ ثم أنظر القصل الثاق 
من الباب الثالث 


صور وصیدا : 4۳ » ٠4۰‏ 


(ض) 
الضفادع Ye NN:‏ 
(ط) 


طائر البحر : ۵۷4 ۲ 0۸١‏ 


۰ 


corV ¢ off < $۸4 ¢ 4£ : الطبيعةَ‎ 


ole Coo coor 


(ع) 
عام ثلاثة وتسعين ( مسر حية ) : ٢ه‏ 
عدو الجتع ORO CORECOR:‏ 
عدو الشعب :+ 0۸۰ » 5۸۱ ۲ 0۸٩‏ 
العرف اللغوى ( فى النقد المرب القدم ) : ٠١١‏ »> 
HA CTE IY‏ 
عمود الشعر : ۱۹۱ ۲> ۱۹۷ ۰ ۴۸۸ 
غودة الروج oAicortcort:‏ 


الميون اليواقظ : 


(غ) 

غادة الكاميليا : ٠٠١‏ 
الغیثیان : ۵۱4 » ٠۴۴‏ 
غرب القمر : ۸ه > 1۸۷ > ۹۸۸ 
الغربان : 81۰ > ۵۹1 ۲ ۵۷۹ 
الغریب : ۵۲۲ » ٠۲۳‏ 

(ف) 
فاوست : 41١‏ > 414 
الفتاة جوليا : ۹ه » ۷۷اه 


٤٩۸ : فرانسیون‎ 

۳٠۵ ۲ ۲۸۰ 6 ۲۷۸ >) ۱4 : القن لفن‎ 
FHA CPA CO TTs GC TPIY E FoT 

٠۷۲ : فیامیتا‎ 

٩۲۱ ۰٩۱4 ۰ 6۸٩ ۰ 0۷۹ : ی انتظار جودو‎ 

Voc oV f1 (۴9 ۰ ۲° 6 ۲4 : یدز‎ 
ATES Cot: 


)a( 
۵٠۲۵ ١ ۲4 قصر الشوق : 0۰۸ ر»‎ 
٠٣۷ ١ ٠۴٠١ : القصة فى المطابة‎ 
40ر‎ 2٣۳ ١ £۲4 > 4۲۸ : القصة والشعر‎ 
tet 


القصة على لان الميوان , أنظر كليلة ودمة » 
والحرافة ي مم ٠٠١ ١ ٠٠٠١‏ 

٠٠٠ ٠ ٠١4 : قصص الشطار‎ 

القصة بعامة : ٠ ٠٠٤ ٠ ٤٠۳‏ م الفصل الثالك من 


الباب الثالك 

١١١ : القضية‎ 

قمبیز : 1۱٩‏ ۰ ۹۲۱ 
(ك) 

کرمویل : ۰4۳ 


۷۴ الكلاسيكية : 14 + 1۰ + ۷ 6 إ۷‎ 
CIEASCIEVCINEE CAI SAE CAY 


CTALETATCYAE ¢ TVVY CC Toft 
IFoo cC THA SC FPFV E FF ¢ TAF 
CEVY SC fof CEFA cC EAA ¢ BAY 
‘ort torY Cost CAVA LAYA 
Cote calsr CoV orl oo 
CoN Me ole cof ott 

IV coat 


كليلة ودمنة : 44٥‏ وما يليما ء 44۷ 


کوروبیدیا : 4۰۷ 


ا 


(ل) 
الادسیاس : ٤۹٩‏ 
اتحظة الحرجة : 11۳ 
لاسار پوس دی تورمس : 4۷۷ 
لوجوس : ۳۹ ١ ٤۲,۰‏ 4۲ 
اليا سطيح : ٠٠١‏ 


۰ 2 
CAY eR or cole TE YY : lull‏ 
وما CAV KAT ¢ A0 ¢ AÛ + AF « | lı‏ 
oOFFEITICAI CA CARA‏ 
المأساة : اللاهية : 
الشالية والثالية الواقعية : ۹۴خ ۰ ۲۷۸ › ۴۷۹ » 
OfNCTIVCTNOPNV Ceo‏ 
مجلون لیل : ۰۵۸ » 6۹۲ ٠44 ٠‏ 
اجا كاة ( عند أفلاطون ) : ٤۴ » ٣۳‏ ( علد 
آرسطو) : ٤۸‏ وما پلیبا ۱۱۴ ۰ ٥٤۸‏ واتار 
الفهر بس العام الموضوعات . 
( عند المرب ) : 1١١ ١ ۱٩‏ 
(ا محا كاة والواقعم ) : ۲۸۷ » ۲۸۸ 
( ئی الشعر ) : ۳۹۹ ۰ ۳۹۷ 
المحشمل فى المسر حية عند أرسطو : ۹ه 


ot 


١١۳ : المجروسة‎ 

مدام پوقاری : ۵۱۱ ۲ ۰۱۹ 

المدح ( عند أرسملو وصلته بالأساة ) + ۷ه » ۷٣‏ 
وما پلیہا ۴ 
( عند المر ب ) : ۱۷۰ وما یلا 
وأنظر : الصدق والحلق 

المدرسة التصويرية : ٠٠٠١‏ 

مدرسة النقد الديعة الأمريكية : ۲۸۰ »> إءه 
وما پلہا . 


مدرسة الأز عة الإنسانية الأمريكية : ۴٠۲‏ وما يليها 
المدن الس : ٠٠۸‏ 


مزیفو النقود : ۲۷۷ ۲> ۲۸۰ ۲ 4۲۹ 


المستحيل ( معناه وتصوثيره لى الشعر عند أرسطو ) : 
Mecoy‏ 

ا مخ : 4۷ 64۸ 

المسرحية : £ < codcor Col i F{‏ 
وأنظر : الحاكاة عند أرزسطو ء واللهاة 
والأساة والفصل الأغیر ٢‏ ثم : ٣٠۲‏ ٠اه‏ 

اسر حية العكة الصع : ٠١ ٠ ٠١‏ 

: امسر حية الملحمية‎ 
eT e ol ¢ OAR 


CONE 6 OAV ¢ oot 

الصابيح الزرق : r1‏ 

: مصرع کلیوباترا‎ 
II ¢ avr 

المضمون والشكل (٠‏ تظر النظم »و كذا عبد القاهر 
ی فھب س الأعلام ) ثم : “٣٤۳ ۰ ۲٣۴۱‏ 
CTA ¢ TAT CYAN ¢ VT ¢ VF‏ 
FEN CFE CFee CYA TAY‏ 

مغامر ات تليماك : ٠٠۲‏ 


CoVr ct oVIlt oo: 


المفتاح الزجاجی : ۵۲۲ ۰ ٠۲۳‏ 
مفرق الطریق : ٠۹‏ 


مقتضی المجال : ۴۵ »> +١ ١١١ +١ ۱١١‏ الاو 
CAC MF NNe e NHE‏ 
CIF CIA CITI CNYe CY‏ 
CITA IPV<C Ie cCIFECIFF‏ 


lot ¢ 1t4 

( عند المرب) : 1۹۴ ۰ ۲۵۴۳ ۲ ۲۵۹ 

امقام : 11 > 40 ¢ 044 +0 

AAC oncor cor CUYE ¢ FF : uml 
٩۸۱ ۰ ۱۴۳۲ >» وما یلها‎ 

CAocontorcot sé {¢ YF : ilqلnl‎ 
err 

ملهاة البطولة : 6۳4 > 4١‏ 4 05۸ »> 

٠٠١ + £۸۸ > ۸٥ : الملهاة الإنسانية‎ 

الملهاة المديفة ( مجموعة قصص ) : ٠٠۸‏ 

الممكن فى امسر حية عند رسطو : ٠۹ » ۰٩‏ 


eT 


مرت الب : ٤۸4‏ الطرد والیکس : ۱١١ - 1۲١‏ 
موی بلا قبور : 6۸4 = ٩۸ہ‏ الاستمارة التناسيية الأرسطية والمكتبة المربية :> 
الموشحات : ٠۲٢ - ۲۵ ۳۹۹ » ٤٤۲‏ التکافۇ - الأزدواج - تشابه 
هيديا : 7 > ٠ ٩۷‏ و۷ الأطراف - السجع بين أرسطو والمرب + 
میلو دز اما : ٣۴١‏ > ٣ه‏ > 4ه - ۱۲۲ » ٠۴١‏ التشييه - الاستمارة 
مینون : ۳۷ ۲ ۲۸ بأنواعیا = النثیل : ۱۲۲ وما پلییا = ۱۲١‏ = 
114 
(ف) البالفة ومواضع استخدامها بين أرسطر والمرب» 
النظام ( عند عبد القاهر ) : ۲۷۱ ۰ ré ۲۹٤‏ 
اانفسالية ( مدرسة) : ۴١١‏ - اغ 6 (٠4 ٠‏ ( وانظر الإبداع والأغراب ) الألغاز ومواطن 
tv‏ استخدامه وتأثر قلمه په : ۱۱٩‏ ۲ ۱۴۰ د 
نهاية الشيطان : ١ ٠٠۲‏ التكرار - الفصل و مواطن اسعخدامها 
الواقعية + 18 ¢ WEEE NEEETY AY ¢ YA < YA ¢ YY‏ 
CEE TETEA STITT‏ التعداد السأى ( وهو ما يسميه قدامة : لخيص 
costs oA EAI CPA Fo‏ الأو صاف ينی الللاف ) : ۱۴۳۲ ۲ ۲٠۰‏ 
Cort CoA, oO oOlY ¢ o1‏ تأليف اللفظ مع الى و نظبر ه اعرف : ٠۳١‏ 
Coll col oN — oI OER‏ المقدمة ( براعة الا ستبلال ) : ٠۳١ » 1۴١‏ 
NII CTPF — II COAT ~e e‏ 


وما یلہا > ۲۰۵ - ۲۰۳ 
الغر ضس ف القصص اللمطابية ومراطن حسلة ٠‏ 
IPA IFT‏ 
المر اهين الطابية وموأعان لها 14١ - ١4١‏ 


الاتنهام ومواضع حسة = السخر ية = 


۷ 

الواقعية الاشتر اأكية والادية : ۲۷۸ » ۳۷١‏ د 
Cfo4 — to OFFA 6 AF < AY‏ 
ETA ¢ AA — EAA‏ 

الوجودية : ۲۷۲ › ۴۱۹ = ۴۲١ ۰ ۴۲١‏ س 
SHA to CFPY CFIA PIV‏ 
۹ وما بلا › 6۲۲ › ۵۲4 = ەھ »¢ 
ot ors‏ 

وجوه البلاغة ( بين أرسطووالعرب ) الل وأنواعه : 
٠١۸ - ٠٠٠١‏ القضاء وعلاقة الأقل بالا كثر 

التعريف والنقسم - القیاس : ٠١١ - 1١۸‏ 

4١ 4٣٣) ١1١ ألقيقة والجاز : ١١ا س‎ 


العا : 4۴ - ١4ا‏ 

اللاامة وأجزاؤها ( = التخلص أو الحروج هند 
الغرب ) : ٩2ا‏ س 1٤۸‏ ؛ ۰۸11۷-1٩۹٩‏ 
Io It‏ 

صاحة التقسيم والاستيماب : ۲٠٠‏ المرف المغوى. 
و أثره فى البلاغة المر بية : ۲۳۲ وما يليا 
التدرج من الأدنی إلى العلل : ۲۴۰ ~ ٣٣٣۲‏ 


التعقيد الافظلى والمعنوی ۱۱۹ - ألألغاز : ۹1١‏ الالتفات ووجوء حلة : ۲۲۴١‏ المعايير 
الوضوح والجزالة والفرابة : ٠1١۸-117‏ البلاغية لحسن اللفظ ( عند أبن سدان اللفاجى ) : 
YEA ~ YEA HF‏ 

الجل الطرودة. والحقابلة - أنواع المقابلة ( لف وجوه حن قألبف الكلام عند قدامة : ۲٤۹‏ س 


وتشر وطباق ) : ۱۲۰ )› ۱۲۲ ۰ ۱۲۹ Ye‏ 


ES 


وحدة العمل الأدب ( بين أرسطو والمرب ) >٠‏ > | وقائم الافلاك فى حرادث تليماك : ٠٠۲‏ 
U CVE CVT OV CVV‏ 1 
ا (A)‏ 

وما یلہا : 
( عند بندتو کروتشي ) :۰ ۳۰۷ - ۲۱۲ هامارتيا : أنظر : طا 
(فى النقد الحديث ) rv4‏ › ¢ | امت : »84 — Ar CON oV So‏ 


EC efY corY worl o EFF 


(ی) 


الوصيغة : ٠۲۴‏ کا کیو م چا 4 


الوحدة الكاملة عند پودلیر : ۱۹۰ - ٣١٠۴۳‏ 


الوضمة : ۳۰۸ ۳٠۹‏ ولیس : £4۷ = 6۹۸ 


2 EY ie 


۳ فهرس الأعلام 


(i) 

io Û ¢ | + 1۷8 : الآمدى‎ 

آپان پن عبد اميد اللاحی : ۱۵۰ ۰ ۴۱۴ 

ابراهی نأاجی : ۳۵۸ ۲ ۲٤٩‏ 

ابراهم المرب : ٠١١‏ 

04 CAV (oY — oV < oF : اسن‎ 
1 

٣إ‎ » ۳٤۹ ۲4۸ ا٥۲‎  ریثالا ابن‎ 
Yer < Yoq ct Toa 

AU =— AV IAT: اہن أ داود‎ 

اہن أف ربيعة : ۲۸۴ 

۷۴ ٢ ۲۵۹ ۰ ۲1۷ - ۲٤۹ : ابن لدو‎ 

ابن رشد : ۱۵۷ ۰ ۱۹۰-۱۵۹ 

أبن رشیق : ۱۷۰ = ۱۷۱ ۲ ۲۰۰ 

ابن الروى : 
۹۸ 

اہن سلام المیمجی : ۱۹٩‏ 

ابن سنان الفاجى : TER IY!‏ 


— FIV TEE CYFo r Et 


٤٩۷ > ٥۷ ۰ ۱۵۹ : ابن سینا‎ 


اہن طباطبا : ۲١۰‏ س ۲١۱‏ س أا ۳و 
0۹ 

٤۹۸ = ٤۹٩ : اہن طفیل‎ 

ابن المرب : ۱۹۱ ۰ ۱۹۲ 


ابن قتیبة : ۱۴۸ ( هامش ) س 1۹ - ٠ 1۹١‏ 
ا 

ابن المعتز ( عبد ان ) : ۲۰۹ ١‏ ١۴ع‏ ااج 

أبن اطبارية : ٠۹۰‏ 

آبو العلاه المعری : ۱۰۹ ( امش ) س ۳۱۲ > ٤٣‏ 

oe COV 6 1E 6 o + آبو مام‎ 


۳۴۰ همش ) » ۲۰۵ - ۲۰1 › 8إ‎ ( 
4 Fo o FE — YY «+ ۲۳¥ «¢ ( ھاش‎ ( 
IA EE ¬ 87 ¢ ) ھامش‎ ( ۴ 


آبو حیان التوحیدی : ٠٠۷‏ 


آبو سلبان الط : ه١‏ 

بو العلاء المعری :+ ٣ ٤۲۴۳‏ ا ۹ س 
A1 < trv‏ 

آبو عمرو بن العلا : ٠١١‏ 


۲4١ ۲٤۷ - ۲٤۲ : آبو ممرو الشیبان‎ 
CIVA CIVACIECIEV: آي واب‎ 
CYT COIN SOTIT COIAA ¢ 1A4 

T1 Ye 

آبو هلال : ۱۱۰ ۰ ۱۲۹ › ۲۲۵ (هامش (» 
۳ ( ھامش ) 

آلو ا 

أئنان دی سانفیل : ۹۲+ 

٠٦ : آجاٽون‎ 

٠۲ : الأحوص‎ 

٠۸١ : الأخطل‎ 

آدمون روستان : 044 — 0o0‏ 

دیب مظهر : ۴۹۹ ٠١‏ 

۴۹ ۲ ۲۷ ۰۲۹ ۲ ۲۵ ۰ ۱۴ ۰ ۱۱1 : آرسطو‎ 
lll tac tr HONEA YY 

e< 


ATA VOA IoC Io 


CINAR IAa CIRE CIT 
‘Tie CUYE TIF SC TIYE CI 
YA CFV COI CTA ¢ YEY 
‘FEY CPE © FFT ¢ PTo CYFE 
CTAV 6C PVE C Fea ¢ Pot ¢ For 


Sole tC arAc {HAA fof ¢ for 


— ¥ 


U ort 6 of 
‘sotr 


¢ oF eR Coy 

<colNlteetteorcos 
Cee CTE CVT Cel COA 
0۹ 

۰ 2 

ازو کراٹس : ۱۲۲ > 1۲۹ )› ۱۳۱ ٤‏ ۱۴۷ 

¢ oA ¢ ۳4 ¢ 6۳4 › ۲7 : اسخبلوس‎ 
ont 

الاسکندر دورما : ٠٥۴‏ 

الأصفهای ( این آی داوود) : ۱۸۷ - ۱۹۰ 

HEY CIF 1Y ¢ 1° ¢ |9| + لاص‎ 

الأعشى : 14 > 1۷١‏ 01۴1۷0 4ا 

(FY CFV 6C ۲1< Fo ¢ 1۴ 6 11 : أفلاطون‎ 
CVoeCVYCIICOVS ON ~A 
CloVvCIEELCILACAELCAS CNY 

CECA CA! 

6 FAO ¢ YA COTA! 


C104 CIA 
CAC Te: 
CFAY CFolc foo cT 
CITI EN CPN tof O PNe 
ATV CNY e NIA OY 

آکرمان : ۹۷ہ 

ألان ( فورنية) : ۲۰۹ ۰ ۴٠۰‏ 

البیر کا + ۵۲۴ ۲ ۵۲۵ ۰ ۵۳۵ 

الین تیت : ۲۰۹ ۰ ۴٠١‏ 

۴١١ ۳۹۹-۳۰۱ : ) البوت ( ت . س‎ 
tA cC Foa—frot 

امریء القیس : ۱۹۲ ۰ ۱۷۸ 1۷١ ١ 1۸١ ١‏ س 
ACHIECTIG Ye CNP‏ “¢ 
Not Yto‏ 

ای لویل : ۲۹۰ 

انائول فرانس : ۳۱۹ ۴۱۰ 

4۰۴١ ٥۲ س‎ ١۱ : اندریه پریتون‎ 

اأندریه جید : ۳۱۰ )۲ ٠۲۰‏ 

آوجست کوت : ۲۰۸ 

آوسکار وایلد : ۴۰۹ ۴۱۱ 


أو وريه دورفيه : £6 )£ 


ایلوار (بول) : 10۲ = ۴۱۴ 
ایلیا آبو ماضی : ۴۳۹۹ ۰ ۴۸۵ ٤۱۹ 4۸ ٤‏ 
(ب) 

( ارفج ) : ۲۰۴ ۰ ۲۴۰۲ 

۱۷4 > 31١ البحترى : 11۲ ء‎ 
) هامش ) ۱۸۱ ( ھامش‎ ( ۱۴۰١ - ٤ 
O DD 
41۸ ۰ ۳۷۷ > ۲٥۴ ) هامش‎ ( ۱ 

بدیع الزمان الممذای : ٠۹٥‏ وما يلها 

پرجسون : ۱۵ 

YEt 


«Ve 


بریزون : 


اوو٥ بریشت : ۳۱4 › 001 › 0ه ت‎ 
o CNTY Solo 


بشار بن برد : ۴۲۹٣ ۰ ۱۸۷ ۲ ۱۵٤‏ 


بشر بن المعتمر : ٠٣۲۲۱۹۱ ۲ ۱۰۴٤‏ 

بشر فارس : 1۰۸ = ٩11۱‏ 

CTI ¢ ۴*0 ¢ °۸ < ۲Q ¢ ۲Y : بلزاك‎ 
COV tol ore ¢ fA — {Ao 
CONN ONV GONG CO Cok 


eFo‘tofIcoeYotold 


بندا : ۴۰۸ 
بوالو : ٠۰‏ 
بو کانشیو : 


VY =¥ 


6 ۴۴4 6 °7 ¢ 14° = ۳A٩ 6 ۲£ : بودلیر‎ 
FAVTAT Plo Torey 


بولورلیتون ( آدوارد جورج ) BAT CEA:‏ 

بتر و نيوس : ٤1۸‏ 

برودون : ۴۲۴ 

باوند (أزر!) : ۰۴-۴۰۴ › ۳۰۸ 

= ٩۱۷ ۲ ۵1۹ ۲ ۵۱۰ : ) بروست ( مارسیل‎ 
e14 


E 


بلا کور : ۲۰۲ 

٩٩ : بلوتوس‎ 

پنداروس : ۰۲ 

( بو ادخار الان ) : ۲۹۰ ۲۹۱ ۰ ۴۵۷ ۰ 
( هامش ) ۲۸۱ ۳۹۹ 

پیر اندلو : ۵۷۹ = 6۸۰ ٩۲۴۳۰١‏ 


(ت) 


OVE CoV Cee cool 


+: تشبخوف‎ 
AYCA CoV 

۵1۹ ۲ ۲ ۲١ » ۰۰۴ : توفیق الحكیم ( الأستاذ)‎ 
e4 cC NeA cof 


ئو کیدیدس : ٤٩٩‏ 


٤۸۸ = ٤۸۷ ) تولستوی : ۲۲۲ ( هامش‎ 


CTY FYI <C FIE TIT « ۳11 : تین‎ 


01 CAV 
(ج)‎ 

- ۱4۸ > ۱۲۴۳ ) لالظ : ۲۲ ( هامش‎ 
CIoecIlotc Vol —\or CI 
CY CINA CIA CIOY ¢ 
‘YoY Yel — for CFTN ¢ 
At < AF 

٠۳۸ : جالسورٹی‎ 

۱۸١ : جریر‎ 


جعفر بن علبة امار : ۱۸١ - 1۸١‏ 
جليلة بنت مرة الشیبانی : 4۲۹ - 4۴١‏ 
جمیل : 
جوته : 
جوتیه ( تیوفیل ) ۲۸۹ > ۲۹۱ ۰ ۳۰۹ 


Y4 ¢ IAI ¢ IAA 
BAccoltc EV efe 


جورجی زیدان : ۵۴۸ 
جورج دوهامل : ٠۰۲۳‏ 
جول رومان : £11 > 007 > لاء › 8۲0 
جول لومیتر : ۴۲۰١‏ 


ر جون ستیوارت مل : ۱ ٣۰۸ ٠‏ 


جیمی جه رر : 14۷ س 2۹۷ ۲ ٣اه‏ 


(ج) 
حافظ ابراه : ۵۳۸ 
الحریری : ٤۹۸‏ وما یلا 
حسان بن ثابت : ۲۰۹ ۰ ۲۱۲ ۲ ٣٤١‏ 
TI‘ CTI‏ 
آي ضیغم : ۱۸۳ 
ar?‏ 
حنین بن اسحق : ۱٤۷‏ 
(خ) 
خلف الآحمر : ۲۲۹ 
خلیل حاوی ( الأستاذ الد کور ) ۲۰۸ = 4۱۳ 
خلیل شیبوب : ۳۸۰ = ۴۸۱ 
خلیل مطران : ۴۷۸ - ۳۷۹ ۰ ۳۸۱ ١‏ ۸۲ 
الحنساء : ۲۲۸ ٠٠١‏ 


(د) 


eI ere 


داشیل هامت : 

۴٣١ : دانته‎ 

دريدبن الصمة : ٠۷۴۲‏ 

= 011 ¢ 004 › 00۸ > 4۸¥ : دستوفىكى‎ 
el Cos CoV ONY ¢ 11 
oro torr 

¢ 6۲۸ = 0۲۰ ¢ 014 › ۵17 : دوس پاسوس‎ 
ef o4 

CHIE CAO — TA CTV CI 
odtceot! 

دیکازت 


دیدرو : 


1e 


(د) 
راسینڻ : fof 6 EYA CFT ¢ FF*‏ 
OVA OVALS EASON cek)‏ 


الرافعی ( مصطى صادى ) +۱١‏ 


راکان : ۷٤ہ‏ 


E 


EU CFA ¢ FAA ¢ FA*' — ¥4 : رأمبو‎ 


4۷ ٤ ۳۱۲ : رانسوم‎ 

رشید سلیم الموری : ۳۹۸ 

روسو ! ۲۸۲ ۰ ۲۸6 

رجی دی جور مان PACT:‏ 


۰۳ ۰ ١۱ : وریفغردی‎ 


(ز) 
ززبراء الكاهة. : 4۹۴ ( هامش ) 
زھیر بن أب سلمی : ۱ > ۱٩۱‏ ۰ 1۳ل 
EFE CC BIYE FI CIN CONE‏ 
( هامش ) 
زٹوبیا : ۰۲د 


YI CIO PIE CTSA CYA: bg 


ase’ EAR SC EAe CFI CPYY 


OVA cott CoN rol 


IEC OAAN COAT DAV CoA 
) (+س‎ 


سارتر ( جان برل ) : ( آنظر الوجودية ) م 
fof CPN Po — Pt‏ 
ooo cCorYC ofr + |‏ 


OANA — SAY C aN — ORE ¢ oVt 
ATS ES 


٠۲ : سافو‎ 

سان بدرو : ۵٩‏ 

سان سیمون : ۲۷4 › ۳۱۲ + ۲۴۰ ۰ ٣۲٤‏ 

سانت بوف : ۲ ۰ ۳۰۷ ٤‏ 4۱4 

سانتسبری : ۴۱۰ 

۳۰٤ ) ۳۰۳ : سینجارن‎ 

سبندر : ٤۲‏ > ۳۹۱۹ ۰ ۳۷۹ ( هامش) 

سار ندپررج ۲ ۷1 س 14 ۲ ٣‏ ۷ه س ۷۳ 
ovt‏ ¢ ¥4 

سدئی ( فیلیب ) : ٦۰‏ ( هاش ) 

سر فانتس : ٣۷ع‏ س ٤۷٤‏ 


ET CF1 < FF ¢ ۲A < ۴۸4 : قراط‎ 
e 

٤۴-٥4۲ : سکریب‎ 

6۷١ : سنزار‎ 

٤۹٤ سنوی‎ 

411 6 ۷١ 6 14 > سوفو کلیس : 6۲ > ۷ه‎ 
erv CFV CAITR eI 

سویدین کراع : 1۲ 

سول‌پرودرم : ۲۹۲ 

سہل بن هرون : ٤۹٩۳‏ 

٠١ ) ۲ : سیمونیداس‎ 

( ش) 
شارل سورل : ٤۷۸‏ 
شتانيہك : ٩۰۸ ۰ ۵۸۷ - 0۸٩‏ 


الشر يف الرغى : ٤١٤‏ 

“PIF CFF ¢ ۳°» ¥ر»‎ ۴ 6 Y1 : مشکسبیر‎ 
CoYft CoVYT cC o¥l ¢ IF — ooh 
HY 

شوبنهور : ۲۹۸ 

شیر : ١ه‏ 


= ۴۷۹ ۲ ۳۹۱ ) هامش‎ ( ٦۵ : شوق ( آحمد)‎ 
‘EFA — TA < OETV CEPT CPFYA 
‘ofA otc oss — {AA CEES 
IAEA COVE CGC aoA 


(ص) 
صالح بن عبد القدوس : 
صلاح عبد الصبور : ٤۴۱‏ = ۲٣4و‏ 
صموٹیل بیکیت : 


IF Io 


ATTEN COA —oYq 


(ط) 


ا 


€( 
عبادة القراز ؛ 4٤٣‏ 
عباس بن الأحتف : ۲۱۴ 
عبد الرحمن بن آبی عمار : ۱۷۲ - ۱۷۲ 
عبد الر حمن الشر قاوى ( الأشتاذي) ٠۴١ » ٠۰‏ » 


e — 4 

عبد الرحمن شکری': ٤٤١ > ٤۸۲‏ 

عبد العزيز الجرجانى : ۷١‏ ۲ ۴٠م‏ 

“١1١ > 1۲۸١ ¿1١١ : عبد القاهر الجر جا‎ 
Wrol cCIPVLE YFo CIPI ¢ YF * 
IE CET CYT 


عبد اللثه بن الدمينه المعمى : 4۲١‏ 

عبد الوهاب البیای : ٤۲١‏ - 4۲۷ 
AN:‏ 

الأستاذ ) : ۴۵۹ » ۷ء 


عزیز أبا 


» ۴۹۹ - القاد ( الأستاذ عباس حمود) : ۳۹۹ر‎ 
CHA 6 FAT — FAS ¢ FAY — YAY 
t1 ETE TY EY 

صلل بن آبی طالب : ٩۰‏ 


(ف) 
فان ولم اکونور : ۴۰۲ - ۲۱۲ ۲ ۲۹۸ 
فرانسوا أوجیه : ٠۳۹‏ 
الفردوس : ٠۹۲‏ 
الفرزدق : ۱۸١‏ 
فروید : ۳04 — 1° 6 {AA Cfo — f” f‏ 
فلوبیر : °۸ ¢ £91 ¢ oF Cefo tof)‏ 
فولکار : ۵۱۹ 
فیشته : ۲۸۸ ۰ 
فالیری : ۳۵۹ › 614و 
فرجیل : ۳۳۷ 
فرلین : ۳۹١‏ 


فکتور کوزان : ۲۸۹ر 
فکتور هوجو ۲ ۳۳١‏ ۰ ۵4۳ › 66 )۷4 
TYFaé ovo‏ 


.ءفولتر : ۳۹۳ 
(ق) 

قدامة بن جعقر : 1۰4 = 1۲۲ ) ١۴ا‏ ٤4وا‏ 

۹ › ۷ وما يلا ۱4۷ ¢ 1۰ 

CAYoe CET CV TA TNe 


ھا 


(ك) 


ARE: 


rer: 
C4 CIAL CTA CTVA CI: 
— EFE CYA TAT — Ye 64 
FAN <¢ FAN — PAA ¢ FAV 

و۱۸٩‎ ۰ ۱٩۳ : کشیر‎ 

» ۷۹ › ۲۴۷ › ۲۷| = ۲۹۸ : کروتشیه‎ 
TECTIA YAY 

FIAA=— TIT TorCFTelcTA 


کزینوفون : ۵۸ ۲ ۲11۰ 414و 
كليلة ودمة : 44۴ = 44۸ 
الکندی : ۸٤۱و‏ 
کوربسیه ( جوستاف ) : ۳۱۲ 
كکورفى : of ¢ fA: % {VY ¢ fo’‏ 
JAl coor cote‏ 
(ل) 
لو کلیردج : ۳۹۱ ۰ ۳۹۲ ۳۹۳ ۲ 4۳۲ 


لابروییر : ۲۷۹ ۰ ۳۸۸ر 

لافایت ( مدام ) ۲ 4۷۹4 س ۸۰٤ر‏ 
لافونتين : ٠۰١‏ د ٠۰۲‏ 

لامارتین : ۳۹۲ › ۴۹۲ 

3 FA 
444 ٠ ٤4٣ : لسان الدين بن الحطيب‎ 
٠4١ : المنج‎ 

لى امول ( الأستاذ) : 


لامب : 


2 


— WY 


نو کونت دې لیل : ۳۱١‏ 

لويس عوتص ( الد کتور ) : ۴۹۴۳ 

یی برول : ٤۸۸‏ 

)م( 

٩۲ ۰ 1۷ : حاترلنلك‎ 

ماتیو ار ولد : ډه 4 

مار کس : ۲۳۵ - ۲۲۹ » ۳۳۷ = ۳۳A‏ 

٤٩۸ : مارلق‎ 

المنزی : ۱۷۹ ۰> ۱۳۹ ( هامش ) ۲۰۹ ۳۱۲,۰ ؛ 
SIT D‏ 

می بن پوس : ۱۵۷ ۰ ۱۹۹ 

نون لیلى ( قيس بن الملوح ) : ۱۹۱ 1١۲ ١‏ 
( هامش ) ۲۲۰ > ۲۲۸ ¢ C۳‏ £ 
E‏ 

محمد عیان جال : ۵۰۱ ۰ ٠۰۴۳‏ 

. مدام دی ستال : 4۱ 

مسل بن الولید : ۱۹4 ۰ ۲۰۲ ۰ ۲۱۸ + ۲٤۳‏ 
( هامش ) 

مار ا <4 

4٤١ ۲) ۳۹۱ : ملارمیه‎ 

ه٠‎ - ٠٠۴۳ + المنفلوطى‎ 

منکن : ۴۰۴ ۲ ۴۰۲ 

۷١ : موجام‎ 

مورياڭك : ۵۲۸ › 0۲4 › 0۷ › 0۲۸ 

0۸۰ 0۷4 ¢ 01 6X ۳۹1 6 6۴۸ : مولبیر‎ 

٦۰ : موتابور‎ 

٠١١-٠١ : المويلحى‎ 


۳۸۹ = ۳۸۵ = ۳۷4 ~ ۳۷۸ : میخائیل نعیمه‎ 
(ف)‎ 
4٠١ ٠ ۱۷١ : النابغة‎ 
4٣١ : نازك الملائكة‎ 
٠ ٠1۷ ٠ ٤٠٠ » ٠٠٤ جيب محفوظ ( الأستاذ)‎ 
ceVeol—ofo CoA oY 


dar ¢ oo) 


رار قباف : ٤٤۷‏ ( هاعش ) 
تصر بن سیار : ۱۸8 
تصیب : ٠١۴‏ 


نعمان عاشور ( الأستاذ) : ٠4۴‏ 


(a) 
۴۵۴ : هردر‎ 
۰۱۹ : همنجوای‎ 
۰٩1 - هاری بيك : ۹۰ہ‎ 
٠4 : هوأرس‎ 
٤۸۳ : هولکروفت‎ 


4 0 ¢ 4 6 ۳۲ ۲ ۲4 - ۲۸ : هوميروس‎ 
Ao CAAA CVT OV ¢ o 
4 1۴۲ + 1۲۹ › ۱۲۸ - 1۲۷ > ومايلها‎ 
Nt CATE CIYY 

۵۷۲ ۰ 6٩ : هيبل‎ 

4 ۹1 6 ۲۹۵ = ۲4 £ › ۲۷۸ › 1° : هيج‎ 
SATS TIR 

هیر ودتس : ٤٩٩‏ 

هیلدادر لیتل.: ۴۰۲ 


(و) 
وردزورث : ۳۹۱ - ۳۹۰ ۲ ٤۲۲‏ 
وتر سکوت : ۵۰4 ۵۱١)‏ 
ولم هازلت : P۰‏ 
ویلد ( آوسکار ) : ۴۱۲ 


(ی) 
یری بن نوفل الممیری : ۲۰۹ 
بزید : ۱۹۲ 
يوجین أونیل : ۴4د = ۴۰ › 4۷ = 844 
يور يلص : 7 › ¶¶ › 1۷ 6> ۸ ¢ ¥ 6 
Ne VEY‏ 
یولج : ۳٣۲‏ 
يونىكو : £ 00 ) 00 › 11۳ 4 414 


يسبع فيه المؤلف بين نصوص الأدب المسرحى ويتناولها بالنقد والتحليل 
بروية واعية ورسوخ متمكن ... ويتعرض لعوامل بنائها ومصادرها ويدعم ذلك 
بسرد ووعیٍ تاريخى أصيل كما يعتمد على المقارنة والنقد الفلسفى .. 

ويستعرض ذلك بكشف مصادر شوقى فى «مصرع كليوباتره» » وأزمة 
الضمير فى مسرحية سارتر « سجناء التونا» .. ويتعرض لمشكلة هامة فى 
المسرح ألا وهى «المسرح بين الفصحى والعامية» . 


۴-المواقفالادبية: 


دراسة نقدية مقارنة » يبرن فيها المؤلف مفهوم المواقف الأدبية ومعنى 
الموقف العام فى النقد الحديث » والموقف الملحمى أو القصصى . 

إن هذه الدراسة بالغة الأهمية . لأنها تمثل سطرا من فرع من قروع 
الدراسات المقارنة وفيما يخص أدبنا الحديث . 


قضاپامعادرة فی الدب والاشد: 


إضافة خصبة وعميقة لمؤلفه » فى رزسالته النقدية » والتى تتمثل فى بناء 
النقد على أساس علمى موضوعى يقضى لاذاتية الناقد أو يتحكم فيه. وأن 
يمزج الناقد بين الآراء والنظريات أو يتجاوزهما ليبتكر جديدا فى إطار 
إحاطته بتراث الإنسانية » وأن تكون الجهود الصادقة والجادة فى خدمة 
الموطن والإنسانية . 


مالادب: 


جان بول‌سارتر ترجمة وتقدیم: محمد خنیمی هلال 


لبيان أهمية هذا الكتاب نعرف أن المترجم قصد به سد نقص فى مجال 
القد الأدبى إذ يقدم من خلاله أهم نص فى أدب ألالتزام أو أدب المواقف إذ 
يمثل فى أسسه العامة الاتجاه الغالب على النقد العالمى فى العالم الغربى 
ويستشهد عليه بأدب كبار الكتاب المعاصرين فى أوريا وأمريكا موضحا 
فلسفة الالتزام وجلاء معالمها الفنية وحدودها الاجتماعية كما عرض المترجم 
لما فيه من إشارات تاريخية وعلق على ما ذكره فيه من التصوص أو الكتب 
والمؤلفين والشخصيات الأدبية . 


مو إصحاواف 


الدكتور 
مجمد غنیمی هلال 


. الأدب المقارن‎ ٠ 

٠‏ دورالأدب المقارن. 

. فى النقد التطبيقى والمقارن‎ ٠ 

. دراسات أدبية مقارنة‎ ٠ 

. النماذج الإنسانية فى الدراسات الأديية المقارنة‎ ٠ 
النقد الأدبى الحديث.‎ ٠ 

. فى النقد المسرحى‎ ٠ 

. قضايا معاصرة فى الأدب والنقد‎ ٠ 

. المواقف الأديية‎ ٠ 

۰ دراسات ونهاذج فى مذاهب الشعر ونقده . 
ليلى والجنون.. أو ,الحب الصوفى». 

. الروهانتيكية‎ ٠ 

. الحياة العاطفية بين العذرية والصوفية‎ ٠ 
. جان بول سارتر (ترجمة)‎  بدألا‎ ا٠‎ ٠ 


احصل على أى من إصدارات شر كةنهضة مصر (كتاب / 0©) 
وتمتع بأفضل الخدمات عبر مؤقع البيع 3.00 W¥.0131‏ ¥ 


شش 


